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Kultur im Mittelpunkt 


Gedanken zum V. Parteitag der SED 


Die historische Bedeutung des V. Parteitages besteht in dem Beschluß über die Voll- 
endung des Aufbaus des Sozialismus in der Deutschen Demokratischen Republik. 
Damit wird im Geburtsland des wissenschaftlichen Sozialismus der Kampf zum Siege 
geführt, den Marx und Engels verheißungsvoll begonnen haben, 

Die große Aufgabe, die der V. Parteitag gestellt hat, kann nur von dem Typ des 
neuen sozialistischen Menschen gemeistert werden, der aus der Enge seines Ichs 
zum kollektiven Wir strebt. Diese kenntnisreichen, vielseitig gebildeten Menschen 
werden in der Lage sein, ihr eigenes Leben und das ihres Landes zu formen. Sie 
wollen nicht nur in der Gemeinschaft mit allen Werktätigen am Aufbau unseres 
Arbeiter- und Bauernstaates schaffen, sondern Tag für Tag die Solidarität mit allen 
werktätigen Menschen der ganzen Erde empfinden und für eine noch schönere, 
hellere Zukunft der Menschheit kämpfen. 

Die Partei, die schon immer den Fragen der Kultur größte Aufmerksamkeit 
schenkte, stellt jetzt die Werte, die unter den Begriff Kultur fallen, erneut in den 
Mittelpunkt und fordert eine stärkere Konzentration auf die Fragen der Kultur, d. h. 
auf Fragen der sozialistischen Erziehung, des Schulwesens, der sozialistischen Moral 
und Ethik, und der wissenschaftlichen Erforschung und Gestaltung der Umwelt. 

Der V, Parteitag hat den Werktätigen die Aufgabe gestellt, die Überlegenheit 
der sozialistischen Gesellschaftsordnung gegenüber dem Kapitalismus auf allen 
Gebieten zu beweisen und die Pro-Kopf-Produktion Westdeutschlands bis 1961 in 
allen wichtigen Konsumgütern zu überholen. Die Voraussetzung dafür ist die Stei- 
gerung der sozialistischen Produktion und die Arbeitsproduktivität. 

Das Institut für angewandte Kunst hat die Aufgabe, den neuentstandenen Werten 


M 


die Form zu geben, in der sich die Überlegenheit der sozialistischen Produktion 
gegenüber der kapitalistischen spiegelt. 

Um dieser Forderung zu entsprechen, muß das Institut seine Arbeitsmethoden 

ändern. Von der bisher ausschließlich beratenden Tätigkeit muß es zur planmäßigen 

Arbeit übergehen, d. h., daß die Formgebung ebenso wie die Technik zu einem Be- 

standteil der Betriebs- und Volkswirtschaftspläne werden muß. Solange diese not- 

| wendige Regelung nicht durchgeführt wird, setzt sich das Institut das Ziel, mit den 

Vereinigungen volkseigener Betriebe Arbeitsvereinbarungen abzuschließen, die eine 

solche planmäßige Arbeit ermöglichen. Dadurch wird das kulturelle Niveau der Pro- 

duktion schneller erhöht und erhebliche Mittel sowie Materialien können eingespart 


werden. 
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Für den Raum Berlin stellt sich das Institut für angewandte Kunst hinsichtlich der 
zusätzlichen Massenbedarfsgüterproduktion die besondere Aufgabe, auf seinem 
Arbeitsgebiet die Maßstäbe für gute Formgebung der Erzeugnisse aufzuzeigen. Das 
Institut für angewandte Kunst wird sich nach Absprache mit den zuständigen Stellen 
in die Betriebssektionen der Kammer der Technik in den volkseigenen Betrieben ein- 
schalten. So wie die Kammer der Technik dafür zuständig ist, daß nur technisch aus- 
gereifte Erzeugnisse für die Produktion vorzusehen sind, so wird das Institut für an- 
gewandte Kunst die gute Formgebung dieser Erzeugnisse beeinflussen. 

Auf dem V. Parteitag der SED wurde betont, daß Wissenschaftler und Künstler 
nur durch Verbindung mit dem Leben der Arbeiterklasse und mit der Arbeit in den 
Betrieben in der Lage sind, an der Erforschung und Umgestaltung der Umwelt teil- 
zunehmen. Die wissenschaftliche Grundlage für Theorie und Praxis, auch auf dem 
Gebiet der angewandten Kunst, ist allein der dialektische Materialismus. 

Das Institut war bisher schon bemüht, seinen praktisch tätigen Künstlern die 
theoretischen Erkenntnisse der marxistischen Ästhetik zu vermitteln. Durch Theore- 
tische Konferenzen und eine Schriftenreihe zur marxistischen Ästhetik soll die poli- 
tische Grundlage für die Praxis der angewandten Kunst gefestigt werden. Der 
V. Parteitag bestätigt die Wichtigkeit der weiteren Durchführung solcher Theoreti- 
schen Konferenzen. In verstärktem Maße sollen in erweitertem Kreis von Künstlern, 
Industrieformgebern und Kunsthandwerkern Diskussionen durchgeführt werden, um 
das sozialistische Bewußtsein zu fördern, die Methode des sozialistischen Realismus 
zu verbreiten und die Überreste von Dekadenz und sentimentalem Kitsch zu über- 
winden. 

Der V, Parteitag der SED hat die enge Verbindung von Forschung, Lehre und Er- 
ziehung hervorgehoben. Der künstlerische Nachwuchs darf nicht isoliert vom sozia- 
listischen Aufbau leben. Lehre und Praxis in den künstlerischen Lehranstalten sind 
im Unterricht zu verbinden. 

Hier kann das Institut für angewandte Kunst eine Mittlerstellung einnehmen: 

a) bei den Ferieneinsätzen der Studenten in der Produktion, 
b) bei der Unterbringung der Absolventen nach Abschluß der Hoch- oder Fach- 
schulen. 
Das Institut für angewandte Kunst arbeitet ständig mit den Produktionsbetrieben 
zusammen und kann am besten die Einsätze der jungen Kader beurteilen. 

Je mehr die Mitarbeiter im Staatsapparat und in der Wirtschaft, im öffentlichen 
und kulturellen Leben ein höheres Niveau ihrer allgemeinen und speziellen künst- 
lerischen Bildung erreichen, um so eher wird — Begabung, Fleiß und guter Wille 
vorausgesetzt — der neue, von hoher Kultur und Kunst getragene Lebensstil der 
sozialistischen Gesellschaft entstehen. 
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Die ästhetischen Probleme der angewandten Kunst müssen noch untersucht 
und erörtert werden. Wir bringen den nachfolgenden Artikel als einen Beitrag 
zur Diskussion. 


Horst Redeker 


Zweck, Sinn und Form 


-_ Uber Elemente der angewandten Kunst 


Der Begriff „angewandte Kunst” ist geeignet, uns über gewisse allgemeine und ge- 
läufige Grundsätze der bisherigen marxistischen Ästhetik nachdenklich zu machen. 
Die angewandten Künste gehören mit der Architektur und Musik zu jenen Kunst- 
gattungen, die von unserer Kunsttheorie bisher nicht nur direkt vernachlässigt wur- 
den, sondern darüber hinaus gar nicht mit den Prinzipien und Gesetzmäßigkeiten 
zusammenpassen wollen, die als allgemeine, auf einen Gesamtbegriff der Kunst be- 
zogen und mit diesem Anspruch propagiert wurden. Ja, dieser Gesamtbegriff der 
Kunst selbst schließt vorerst noch nicht alle Kunstgattungen spannungslos ein, son- 
dern ist im wesentlichen von gewissen Grundeigenschaften der Literatur und Male- 
rei abgezogen, denjenigen Künsten also, die ihrem Inhalt nach Abbildung, Wider- | 
spiegelung einer bestimmten, in der Regel gesellschaftlichen Wirklichkeit sind. Was | 
bedeutet aber Abbildung und Widerspiegelung angesichts der angewandten Kunst, 
der auf Gebrauchsgegenstände angewandten Kunst? Was bedeutet die These, 
Kunst sei eine Form der Erkenntnis der Wirklichkeit, für die künstlerische Kera- 
mik, Teppichweberei usw.? Ist Kunst Erkenntnis, so ist angewandte Kunst an- | 
gewandte Erkenntnis — wodurch mit einem Schluß jegliche bewußte Tätigkeit des 
Menschen, von der Herstellung eines Impfserums bis zur Produktion von Dreh- 
bänken, unter den Begriff der angewandten Kunst fällt. Auch jede gesellschaft- 
liche Arbeit, die Anwendung ökonomisch-soziologischer Gesetzmäßigkeiten in Politik | 
und Wirtschaft und sittliches, moralisches Handeln sind angewandte Erkenntnis, | 
ohne doch angewandte Kunst zu sein. Die Frage ist nicht nur rhetorisch: ob ange- | 
wandte Kunst im Allgemeinbegriff der Kunst einen legitimen Platz hat oder nicht. | 
Gibt es zwischen Dichtung, Musik, Malerei auf der einen Seite und den ange- 
wandten Künsten auf der anderen etwas Gemeinsames? Gibt es allgemeine Ge- 
setze der Ästhetik, die für alle Kunstarten, einschließlich der Architektur, Musik und 
angewandten Kunst, Gültigkeit haben und, wenn ja, welche sind das? Alle diese 
Fragen sind nicht überflüssig, sondern von mehr oder weniger direkter praktischer 
Bedeutung. Es hat wenig Wert, immer von Kunst zu sprechen und jedesmal etwas 


5 von jedem Bezug auf Realität und konkrete Gegenständlichkeit entleerte Formel zu IR 
strapazieren und darauf theoretische Gebäude zu errichten. Gespräche über Kunst 
haben derart leicht etwas Orakelhaftes und unbestimmt Vieldeutiges. Gehen wir 
von den einfachsten Voraussetzungen, gehen wir vom Wort aus und wie es die 
Sache ursprünglich bezeichnet. 


anderes darunter zu verstehen, und noch sinnloser ist es, mit dem Begriff Kunst eine | 
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„Techne" heißt Kunst bei den Griechen und bedeutet nichts anderes als Arbeit, 
Produktion, „Technik*. Denselben Doppelsinn (es ist ursprünglich keiner) hat das 
lateinische „ars", das später außer ins Italienische auch ins Englische und Franzö- 
sische einging. Noch heute heißt italienisch der Handwerker „artista“ — Künstler. 
Das deutsche Wort Kunst kommt von Können. Dasselbe gilt für die russische und 
die tschechische Sprache. Außerdem sagen wir heute noch Kunst für jede Vollendung 
und höhere Art der Beherrschung einer Tätigkeit, so Kriegskunst, Heilkunst usw. Auf 
dieser Stufe wäre der Begriff „angewandte Kunst” nahezu tautologisch, denn Kunst 
schließt ehemals das Praktische, die „Anwendung“ ein, erst später differenziert 
sich der Sinn. Als Können ist die Kunst auch, wie Kant und Herder sagten, 
vom Wissen der Wissenschaft unterschieden, aber das Können setzt Wissen 
voraus, und die Erkenntnis ist in das praktische Vermögen der Kunst auf- 
gehoben. So ist Kunst, nach einem Wort von Marx, die praktisch-geistige Aneignung 
der Wirklichkeit. Das ist die wahre und allgemeingültige Definition der Kunst: An- 
eignung und Bearbeitung der Wirklichkeit, ihre Veränderung und Anpassung an die 
Zwecke des Menschen nach Art jeder Produktion; Kunst ist eine Form der Praxis. 
Und erst als Praxis und insofern sie es ist, ist sie auch Erkenntnis, denn Praxis 
schließt Erkenntnis in sich ein, hebt sie in sich auf, philosophisch gesprochen. Zu- 
gleich ist sie damit mehr als bloße Erkenntnis und dieses Mehr gewährleistet erst 
echten Realismus, welcher vom Naturalismus der bloßen Widerspiegelung durch 
einen subjektiven Faktor der Bearbeitung und Veränderung unterschieden ist. In 
einem Brief an Fritz Jacobi schreibt Goethe am 21. August 1774: „Sieh, Lieber, was 
doch alles Schreibens Anfang und Ende ist: die Reproduktion der Welt um mich, 
durch die innere Welt, die alles packt, verbindet, neuschafft, knetet und in eigner 
Form ... wieder hinstellt.” 

Die entscheidende Frage nach dem Wesen der Kunst ist die nach den Gesetz- 
mäßigkeiten und verbindlichen Prinzipien der Gestaltung, die Frage nach dem 
Wesen der Praxis. In dieser Hinsicht ist die Kunst jeder Form der materiellen Arbeit, 
der Industrie im weitesten Sinne, analog. Die Produktion hat einen objektiven 
Gegenstand als Material, an dem sie sich betätigt, den sie verändert, „neuschafft, 
knetet“ und formt. Die Produktion hat zweitens einen subjektiven Zweck, dem sie 
folgt, indem sie verändert und formt. Die Richtung der Produktion ist mithin durch 
ein objektives und durch ein subjektives Element bestimmt, und Produktion heißt die 
gegenseitige dialektische Vermittlung beider Seiten, in einem Vermittlungsprozeß 
Arbeit, die Herstellung der ungebrochenen und spannungslosen Einheit des Ob- 
jektiven und des Subjektiven im ruhenden Ergebnis, im Ziel, im Produkt. Das objek- 
tive Element heißt: wesentliche Qualitäten des objektiven, gegebenen Gegen- 
stands (Material); das subjektive Element heißt: Zweck und Bedürfnis des Produ- 
zenten bzw. seiner Auftraggeber und des Konsumenten. Einmal, hinsichtlich des 
objektiven Elements, ist der Arbeitsprozeß ein ProzeB der Verwesentlichung des ob- 
jektiven Gegenstands, der Beseitigung bzw. Veränderung und Modifizierung seiner 
weniger wesentlichen, peripheren, gar zufälligen Eigenschaften und der Reinigung, 
Konzentration, Anreicherung, Vollendung seines wesentlichen Seins. Eisenerz wird 
verhüttet und reingeschmolzen, der Baumstamm geschält und behauen, Tone und 
Steine von verunreinigenden Erdschichten befreit, ja, selbst die Schnelligkeit des 
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Pferdes und die Kraft des Stieres werden durch Züchtung und Dressur zu höchster 
Vollendung potenziert. Zum anderen, hinsichtlich des subjektiven Elements, ist der 
Arbeitsprozeß ein Prozeß der Aneignung und Anpassung des Gegenstands an die 
Zwecke des Menschen, der Veränderung zur Zweckmäßigkeit und Nützlichkeit, zur 
sicheren, handhabbaren Brauchbarkeit im menschlichen Haushalt. Dabei ist die ob- 
jektive Seite im Prozeß der Produktion primär bestimmend der subjektiven gegen- 
über. Die Anpassung des Gegenstands an Zweck und Bedürfnis des Subjekts 
beruht auf dem wesentlichen Sein des Gegenstands, d. h.: nur die unwesentlichen, 
bzw. weniger wesentlichen Eigenschaften eines realen Gegenstands können im 
Produktionsprozeß verändert werden. An die wesentlichen Qualitäten ist die Existenz 


des Gegenstands selbst gebunden, sie müssen nicht nur erhalten bleiben, sondern 


werden, da sie es sind, auf die es dem Produzenten ankommt, durch ihre Anpassung 
an den Zweck zugleich veredelt und potenziert. So ist der Prozeß der Aneignung zu- 
gleich ein Prozeß der Verwesentlichung: in der Zweckmäßigkeit eines Produkts er- 
scheint das reale wesentliche Sein des Naturdings erst recht. Der Stier, der den Pflug 
zieht, offenbart gerade dadurch seine Kraft; die geschmeidige Elastizität der 
Weidenzweige erscheint vollendet im Korbgeflecht; immer reizt im Produktions- 
ergebnis die Verschmelzung von natürlicher Möglichkeit und menschlicher Fähigkeit 
zur Bewunderung. 

Erst diese Einheit des Objektiven und Subjektiven nach Art der Produktion ist dem | 
realen Umfang des Phänomens Kunst adäquat. Der Begriff der bloßen Widerspiege- | 
lung und Erkenntnis erfaßt nur die objektive Seite der Offenbarung des Wesens, | 

| 


nicht die der Veränderung und Aneignung, er ist darum selbst in den Künsten, die 


sich geistiger Mittel bedienen, wie der Literatur, einseitig und in seinem Anspruch | 
auf Totalität der Gültigkeit abstrakt. So wichtig, weil primär, das objektive Element | 
für die Kunst ist, um so weniger darf es einseitig hypertrophiert werden, wenn das | 
Gleichgewicht der Kunst nicht zerstört werden soll, wenn seine eigene Bedeutung i 
nicht zunichte werden soll. Denn der einseitige Objektivismus ist immer im Begriff in | 
Subjektivismus umzuschlagen und umgekehrt; die wahre Lösung ist die prozeßweise | 
Vermittlung und Bindung beider Seiten in der bewegten Dialektik der künstle- | 
rischen Praxis. Aneignung des Objekts durch das Subjekt und Verwirklichung des 
Subjekts im Objekt — das ist die Dialektik von Wesen und Zweck in der Kunst. 

Erst dadurch wird man auch der Verschiedenheit der Kunstarten gerecht, die nie- 
mals unter einen Begriff der Erkenntnis, wohl aber unter den der Praxis zu bringen 
ist. Von diesem Allgemeinbegriff aus spezifizieren sich die einzelnen Kunstarten zu 
einem System der Künste. Als Praxis ist die Kunst entweder der Prozeß der Bearbei- 
tung und formenden Umgestaltung der Wirklichkeit selbst, oder sie ist sein Ergebnis. 
Das heißt, sie ist entweder Produktion oder Produkt. Die Form der Produktion haben 
die Kunstarten der Bewegung (der Zeit): Literatur (Dichtung), Tanz, Theater und 
Film (Schauspielkunst), Musik; die Form des Produkts haben die Kunstarten der 

7 Ruhe (des Raumes): Malerei, Plastik, Architektur und die angewandten Künste. Die 
erste Gruppe stellt in Form der Handlung einen gesellschaftlichen, praktischen Pro- 


zeß dar, in dessen Verlauf die Personen und Situationen in bestimmter Richtung ver- 
ändert werden. Die zweite Gruppe hat die Form des fertigen Produkts, und hierher 
gehört auch die angewandte Kunst. Das ist aber nur ein Gesichtspunkt der syste- 
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matischen Einteilung der Künste. Der zweite differenziert die Künste nach der Art 
des Gegenstands, der ihnen als Material zugrunde liegt. Die eine Gruppe von 
Gegenständen ist der menschlichen Gesellschaft entnommen, die andere Gruppe 
stammt aus der Natur. Einen gesellschaftlichen Gegenstand haben die Kunstarten: 
Dichtung, Schauspielkunst, Tanz, Musik, Plastik und der überwiegende Teil der 
Malerei; einen Naturgegenstand haben die Architektur, die angewandten Künste 
und gewisse Genres der Malerei. Definiert man die Kunst als Praxis und berücksich- 
tigt innerhalb dieses Oberbegriffs die Besonderheiten der einzelnen Kunstarten, so 
hat man für jede von ihnen sowohl das allgemeine Wesen wie ihr Besonderes, Un- 
terscheidendes als Grundlage für ihre weiter ausgreifende, aber nicht vom All- 
gemeinen und Umfassenden isolierte Erforschung. Erst mit diesem Bewußtsein kann 
man allgemeine und konkrete Kunsttheorie treiben. 

Die angewandten Künste sind, wie zu sehen war, ein legitimer Bestandteil des 
Systems der Künste. Ihr Wesen ist künstlerische Praxis in der Vollendung als Produkt 
am Gegenstand Natur, d.h. die Natur liefert ihnen Stoff und Material der Gestal- 
tung. Doch hier ist es unerläßlich zu präzisieren und abzugrenzen, nämlich die künst- 
lerische Form der Praxis von jeder Art gebrauchswerteschaffender Arbeit und die 
angewandte Kunst von Handwerk und Technik sonst. Für die geistigen Künste, be- 
sonders für Dichtung und darstellende Kunst, ist die Unterscheidung nicht schwer und 
liegt auf der Hand: nicht reale, materielle Praxis, nicht wirkliche Umgestaltung eines 
wirklichen Gegenstands findet hier statt, sondern vorstellungsweise, illusionäre Ver- 
änderung und Bearbeitung — die Kunst ist eine Form der Praxis, d. h. sie vermittelt 
ihre Erscheinung, sie ist geradezu Schein der Praxis. Auf die Erscheinung und ihre 
sinnlich-spontane Perzeption kommt es an. Der Leser eines Romans z. B. hat die Jllu- 
sion eines wirklichen Geschehens, ja seiner persönlichen unmittelbaren Teilnahme 
und Mitwirkung am Handlungsvorgang, so daß er danach darüber sprechen kann, 
wie über eine Geschichte, die er selbst erlebt hat. Hier ist die Abgrenzung von der 
Wirklichkeit schon durch das Sein des Kunstwerks selbst gegeben: die Handlung 
steht im Buch oder wird auf einer Bühne dargestellt; hinter der Erscheinung existiert 
kein Wirkliches als ihr Kern und Körper. Die Erscheinung der Handlung hat selb- 
ständige Existenz, und es ist gerade die Verselbständigung der Erscheinung, die 
das Wesen der Kunst ausmacht. So definiert Marx die Kunst als künstlerisch-geistige 
Form der Praxis, und Lenin bemerkt: „Die Kunst fordert nicht die Anerkennung ihrer 
Werke als Wirklichkeit.” 

Kann man das von den Werken der angewandten Kunst behaupten? Ihre Wirk- 
lichkeit läßt sich nicht leugnen; die Kunst ist hier angewandt, d. h. verwirklicht. Und 
doch gilt alles das, wenn man es recht versteht, auch für die angewandte Kunst. 
Denn was ist es denn, was soll es denn sein, wodurch sich die Produkte der ange- 
wandten Kunst von jedem beliebigen Produkt der Industrie unterscheiden, wenn es 
nicht die Selbständigkeit ihrer Erscheinung, die Verselbständigung der Form wäre? 
Die Aufmerksamkeit und das Interesse für die Erscheinungsseite der Erzeugnisse, die 
Schätzung, ja Hochschätzung der Form über den unmittelbaren, praktischen Nutz- 
effekt hinaus, bestimmt unser Verhalten zu denjenigen Gebrauchsgegenständen, 
die in den Bereich der Kunst gehören. Dabei ist es gerade die gebrauchsfähige 
Zweckmäßigkeit eines Gegenstandes in Übereinstimmung mit dem Wesen des Ma- 
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terials, die diese ästhetische Schätzung und Wertung der Form ermöglicht. Die Ver- 

selbständigung der Form des Produkts ruht auf der Grundlage der realen Zweck- 

mäßigkeit des Produkts, die ästhetische Empfindung des Gegenstands setzt seine 

Nützlichkeit voraus, ohne doch mit der Vorstellung und denkenden Erwägung dieser 

Zweckdienlichkeit identisch zu sein. Diese ästhetische Empfindung ist die Empfin- 

dung der Schönheit des Gegenstands, und Schönheit ist unter diesem Aspekt, nach 

einem alten Gesetz, „Form der Zweckmäßigkeit eines Gegenstands, sofern sie ohne 

Vorstellung eines Zwecks an ihm wahrgenommen wird“ (Immanuel Kant, Kritik der 

Urteilskraft). | 
Ein Beispiel wird das noch verdeutlichen. Ein Handwerker hat ein Produkt gefer- 

tigt, eine Lampe, ein Möbelstück oder ein Trinkgefäß. Nach Beendigung der Arbeit 

kann er sich auf zweierlei Art zu dem Gegenstand verhalten. Erstens kann er ihn in 

den Gebrauch nehmen, wofür er bestimmt ist, seine Zweckmäßigkeit praktisch betä- 

tigen. In diesem Falle empfindet er die Zweckdienlichkeit des Gegenstandes un- 

mittelbar, die Form und Erscheinung tritt in den Hintergrund der Aufmerksamkeit 

zugunsten der Funktion. Zweitens kann er den Gegenstand eben als Form und Er- 

scheinung, unabhängig und außerhalb des unmittelbaren, direkten und festgelegten 

Gebrauchs, empfinden. Er betrachtet das fertige Stück von allen Seiten, tritt einige 

Schritte zurück, steht entspannt und befriedigt dem Ergebnis seiner Arbeit gegen- 

über und genießt den Gegenstand, oder besser seine Form und verselbständigte | 

Erscheinung, denn Genuß ist das rechte Wort für die beglückende Empfindung 

der Schönheit. Nunmehr sinkt der Zweck, wofür der Gegenstand gedacht ist, ins 

Unterbewußtsein, die Funktion und ihre praktischen Konsequenzen beanspruchen 

die Aufmerksamkeit weniger als die Gelungenheit der Erscheinung. Das zweite ist 


aber nicht möglich ohne die Voraussetzung des ersten, und die Empfindung des 


Schönen stellt sich nicht ein, sobald nur der geringste Zweifel an der zweckmäßigen 
Vollkommenheit des Produkts aufkeimt. Ja noch mehr: die ästhetische Empfindung 
von Gebrauchsgegenständen zeichnet sich gerade durch ein spannungsvolles Oszil- 
lieren zwischen der Vorstellung der Nützlichkeit und der Wahrnehmung der Schön- 
heit aus, so daß beide psychischen Vorgänge zwar nicht gleichzeitig sind, aber in fort- 
währender gegenseitiger Beziehung, und das ästhetische Gefühl hält nicht lange 
vor, wenn es sich nicht immer wieder momentweise seiner materiellen Berechtigung 
in Wesen und Zweck versichert. 

Daraus folgt weiter, daß nur solche Gegenstände in den Bereich der angewand- 
ten Kunst gehören, deren Zweckmäßigkeit unmittelbar sinnlich wahrnehmbar ist, 
deren direkte Brauchbarkeit und die Art des Gebrauchs spontan einsichtig sind. Die 
Karosserie eines Autos z. B., die Türen und Fenster, auch die Sitze und Polster kön- 
nen ästhetisch beurteilt werden, der Motor nicht mehr. Vielleicht spricht der Inge- 
nieur von einem „schönen Motor”, doch diese Aussage ist schon übertragen, nicht 
unmittelbare und echte Empfindung, und meint mehr das Gute und technisch Gelun- 

je) gene aber nicht die Vollendung der Form. Die Zweckmäßigkeit des Motors ist zwar | 


dem Denken der meisten Menschen kein Problem mehr, aber unser Empfinden hält 1 
hier nicht Schritt und überbrückt nicht Getriebe, Gelenkwelle und Achsen. Anders 
können Zugpferde ästhetisch empfunden werden, weil hier die Zweckmäßigkeit 
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ihrer ästhetisch auszeichnenden Eigenschaften ohne Denkvorgang offenbar ist. 
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Man kann diese Bedingungen auch bezeichnen, indem man von der Art des Nut- 
zens und Gebrauchs eines Gegenstands durch den Menschen ausgeht, von seinem 
Sinn. Produkte der angewandten Kunst sind nur solche Gegenstände, die vom Men- 
schen unmittelbar und direkt gehandhabt werden, deren Zweckmäßigkeit in ihnen 
selbst vollendet und als Vollendung anschaulich und spontan einsichtig ist. Eben 
diese Vollendung der Zweckdienlichkeit, Vollendung in der Bedeutung von Endlich- 
keit, fehlt dem Automotor, der nur eine Zwischenstufe oder Ausgangsstufe in der 
Reaktionskette der Funktionen darstellt, eine Kette, die in der äußeren Gestalt des 
Wagens und dem einladenden Inneren des Sitzgehäuses, verbunden mit der Vor- 
stellung der erschütterungsarmen und schnellen Beweglichkeit des Ganzen, sowohl 
real und praktisch wie sinnlich faßbar zu Ende kommt. Aus dem Bereich der vermit- 
telnden Glieder einer solchen Funktionskette sind allenfalls noch die Organe der 
Steuerung und Bedienung unter einen ästhetischen Aspekt zu bringen. So wenig 
auch ein Lichtschalter, das Lenkrad eines Autos oder einfach eine Türklinke, ein 
Klingelgriff usw. in ihrem Nutzwert ein selbständiges in sich vollendetes Ganzes dar- 
stellen, sind derartige Dinge, vermöge ihrer auslösenden Funktion, die Werkzeuge 
der scheinbar unmittelbaren Verwirklichung und Betätigung des Nutzeffekts durch 
und für den Menschen. Es liegt hier eine sinnliche Täuschung oder mindestens Ver- 
tauschung der realen Ursache eines technischen Ablaufs vor. Die Betätigung des 
Lichtschalters ist für uns sinnlich die „Ursache” des Aufleuchtens der Lampe, eine 
Vorstellung, deren Selbstverständlichkeit, ja Hartnäckigkeit auch aus dem Stutzen 
und der momentanen Verwirrung spricht, die eintreten, wenn wegen irgendeines 
Defekts die Lampe auf den Schalterdruck nicht reagiert. Mit einem Male werden uns 
die Kompliziertheit und Unüberschaubarkeit der sinnlich nichtzu bewältigendentec- 
nischen Funktionskette vom Kraftwerk über das Leitungssystem bis zum Faden in der 
Glühbirne bewußt, und verblüfft stellen wir fest, welche Fehlermöglichkeiten in die- 
sem Komplex der Funktionen beschlossen liegen. Hat man beobachtet, wie Kinder 
„Auto spielen", so wird man wissen, daß ihnen eine Nachahmung der Steuerbewe- 
gungen am vorgestellten oder gebastelten Lenkrad und die stimmliche Imitation der 
Motorgeräusche und Hupentöne illusionshalber genügt, also eben die sinnliche Er- 
scheinung des technischen Ablaufs und seiner Betätigung durch den Menschen. 

Soweit — noch im allgemeinen — läßt sich zusammenfassen: Kunst insgesamt ist 
eine Form der Praxis, aber eine Form der Praxis, insofern sie die Erscheinungsseite 
und sinnliche Hülle der Praxis erfaßt und gegebenenfalls verselbständigt, von einem 
ihr entsprechenden realen Träger abhebt. Dabei sind die Kunstgattungen, die den 
Menschen und seine gesellschaftlichen Beziehungen zum Gegenstand haben, schon 
ihrem Wesen nach eine sinnliche Widerspiegelung des praktischen gesellschaft- 
lichen Prozesses in der Form der Handlung oder, sofern sie Kunstgattungen der 
Ruhe sind, sinnliche Widerspiegelung seiner Ergebnisse. Die Künste, die aus einem 
Naturgegenstand hervorgehen, sind nicht derart selbständige Erscheinung und 
Form, die künstlerisch-ästhetische Hülle ist hier angewandt, an eine Realität des 
Produkts als Gebrauchswert gebunden. Im Begriff angewandte Kunst meint der all- 
tägliche Sprachgebrauch also nicht angewandte Erkenntnis, sondern er meint das 

* spezifisch Ästhetische, das da zur Anwendung und Erscheinung kommt, die betonte 


Erscheinung und den sinnlichen Eigenwert der Form, einer Form, die allemal Form 
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vollendeter Zweckmäßigkeit auf dem Werkgrund stoff- und materialgerechter Gestal- 
tung ist — kurz: er meint angewandte Schönheit. Denn wir wissen für die sinnliche 
Gegenwart und Eindringlichkeit vollendeter wesenhafter und zweckgerechter Gestal- 
tung kein anderes Wort als eben dies, daß wir den Gegenstand schön nennen. Das 
Gefühl, das die Wahrnehmung solcher Produkte begleitet, ist das Gefühl des Schö- 
nen, wozu stets eine sinnliche Voreinstellung und Perzeptionsfähigkeit seitens des 
Betrachters gehört, eine subjektive Präparation, die das Schöne auf die unmittelbar 
menschliche Seite der Dinge beschränkt. „Ich kann mich nur menschlich zu einerSache 
verhalten, wenn sich die Sache zu mir menschlich verhält“, schreibt Marx. Es ist die 
Menschlichkeit der Dinge, die ihre Schönheit ausmacht und das, was wir ihnen an 
Verständnis und Anerkennung dieser Eigenschaft entgegenbringen. Menschlichkeit 
heißt Freundlichkeit der Dinge zum Menschen, Nützlichkeit und Brauchbarkeit, und 
diese Eigenschaften sind Ergebnisse der umgestaltenden Arbeit. Die Natur wird 
durch die Arbeit gezähmt, aber in einem solchen Sinn, wie ihn Saint-Exupery in 
seinem Märchen vom kleinen Prinzen ausdrückt: „Was heißt zähmen® — Das ist eine 
in Vergessenheit geratene Sache... Es bedeutet: sich ‚vertraut machen'...wenn du 
mich zähmst, werden wir einander brauchen.” 

Damit ist im allgemeinen der Ort bestimmt, den die angewandten Künste im 
System der ästhetischen Theorie einnehmen. Genaueres über das Wesen und die 
Entwicklungsbedingungen der Formen wird die nachstehende Übersicht eines be- 
merkenswerten historischen Ablaufs bringen, welche Gelegenheit geben mag, die 
bisher erläuterten allgemeinen Aspekte nach einigen besonderen Beziehungen aus- 
zuführen und stellenweise zu erweitern. Gebrauchszweck und stoffliche Qualität als 
bestimmende Faktoren der Schönheit in der angewandten Kunst, ja als ihr Wesens- 
merkmal selbst — das ist eine im Grunde nicht neue Erkenntnis und Forderung. Als 
Erkenntnis steht sie wohl erstmalig bei Gottfried Semper, als Forderung bei Henry 
van de Velde, beide Male in einer Zeit des theoretischen und praktischen Verlusts 
dieser Bedingungen, einer Zeit des Verfalls und der Eintrübung des Schönen in der 
angewandten Kunst. Zugleich führt diese Abbiegung der bisher vergleichsweise 
ebenen und unproblematischen Geschichte der ästhetischen Stile zu einem vertief- 
ten Nachdenken über das Wesen der künstlerischen Kultur der Gebrauchsgegen- 
stände, wie es denn kein Zufall ist, daß Semper, noch im Bemühen den beginnenden 
Verfall aufzuhalten, und van de Velde, mit dem Versuch ihn zu überwinden, zu jenen 
Erkenntnissen gelangten. 

Während Jahrhunderte, ja Jahrtausende hindurch das Schaffen und Produzieren 
von Gebrauchsgegenständen, von den Haushaltsdingen im engeren Sinne bis zu 
den Werken der Baukunst, und zwar hinsichtlich ihrer äußeren, formalen Gestaltung 
und sinnlichen Erscheinung, kein Problem darstellte, ja über das Technische hinaus 
überhaupt keine besondere Aufmerksamkeit brauchte und fand, setzt, etwa mit dem 
Beginn des 19. Jahrhunderts, erst allmählich und später rasch zunehmend, eine un- 

1 aufhaltsame Verwirrung der Formensprache ein. Eine der ersten Gelegenheiten, bei 
der dieser Stilverfall, wie man es nannte, in größerem Umfange deutlich wurde, war 
die Londoner Weltausstellung des Jahres 1851. Gottfried Semper, als Architekt und 
umfassend gebildeter, vielseitig interessierter Gelehrter, macht in seiner Bespre- 
chung dieser Ausstellung, die unter dem Titel „Wissenschaft, Industrie und Kunst" 
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erschien, wohl erstmalig auf die Ursache dieses Verfalls aufmerksam. Die kapitalisti- 
sche Technisierung und Maschinisierung, die seit dem Beginn des Jahrhunderts in 
steigendem Maße den Charakter der Industrie bestimmte, begründete, eben als 
kapitalistische, mit der Über-Aufgabe des Profitstrebens und der maximalen Berei- 
cherung, einen Komplex von objektiven Widersprüchen innerhalb des Gestaltungs- 
prozesses. Hierzu gehört die Fülle der technischen Verfahrensweisen, die durch die 
Anwendung der Maschine eröffnet wird, so daß die Wahl der technischen Behand- 
lung im einzelnen Fall der subjektiven Willkür anheimgestellt ist. Eine Einschränkung 
derselben erfolgt jetzt nicht von ästhetischer Seite aus, sondern in erster Linie von 
der ökonomischen, die vergleichsweise lukrativste Technik setzt sich durch. Es leuchtet 
ein, daß dieses Prinzip dauernden Schwankungen und Beeinflussungen von außen 
unterworfen ist, und zwar zum wenigsten durch wirkliche technische Erfindungen 
und Neuerungen, als vor allem durch abstrakte Werte der Markt- und Börsenlage, 
des Angebots und der Nachfrage, also letzthin durch zufällige, äußerlich-abstrakte 
Faktoren. Ein weiterer formzerstörender Einfluß kommt vom Material her, dessen vor- 
mals begrenzte Möglichkeiten durch die Einführung von Kunst- und Ersatzstoffen 
nahezu uferlos erweitert werden. Dabei spielen auch hier kommerzielle Rücksichten 
eine sich vordrängende Rolle, was sich auch darin ausdrückt, daß neue Kunststoffe 
weitgehend zur Nachahmung und Vortäuschung alter gewohnter Materialien ver- 
wendet werden, anstatt aus ihnen heraus auch neue, adäquate Wege der Gestal- 
tung zu entwickeln. Heinrich Kohlhausen schreibt in seiner „Geschichte des deutschen 
Kunsthandwerks" darüber: „Guß für Schmiedeeisen, galvanische Niederschläge für 
künstlerischen Bronzeguß, Papiermach& für Holz, Kunstmasse für Marmor, überall 
und in allem das Bestreben, durch billigen Ersatz das Beste und Reichste vorzutäu- 
schen, so wurde der Mensch im Sog der Maschine seiner überkommenen wie ange- 
borenen und bisher gepflegten Formkräfte, Eigenschaften und kulturellen Neigun- 
gen entfremdet.“ Und Lu Märten („Wesen und Veränderung der Formen und 
Künste"): „Die Maschine mußte im Anfang ihrer Tätigkeit die Produkte schon darum 
verschlechtern, weil sie die Materialgesetze vollkommen negierte... Die Maschine 
zerstört also das Formwesen, indem sie seine eigentümlich erworbenen Bedingungen 
überflüssig macht. Die Materialgesetze (da die Maschine in den beliebigen Mate- 
rialien mühelos schafft) verschwinden relativ.” Und dasselbe meint Werner Ziegenfuß 
(„Die Überwindung des Geschmacks"), wenn er schreibt: „Während das technische 
Denken in der Zeit seiner Anfänge unmittelbar produktiv wirkt, indem es der künst- 
lerischen Gestaltung neue, aber gleichwohl sinnvoll begrenzte und durch das Mate- 
rial gebundene Möglichkeiten erschließt, löst sich das Denken der neueren Technik 
von den Grenzen des Materials los und schafft sich Baustoffe, die schier alles mög- 
lich machen. Dadurch wird die Technik statt zur Wegbereiterin der Kunst zu ihrer 
Verführerin. .. . Seitdem man prinzipiell nahezu alles kann, vermag die Technik um 
so weniger die Richtung des Schaffens zu beeinflussen, je mehr sie fähig ist, allen 
seinen Intentionen ausführend zu dienen. Wenn der zielsichere, künstlerische Geist 
versagt, wird das Schaffen nur noch durch die Grenzen der Verfügbarkeit des Mate- 
rials eingeschränkt und zuweilen durch nichts anderes als ökonomische Interessen 
motiviert." Nur eine Erscheinungsform dieser Kalamität ist der Widerspruch zwischen 


Idee und Form, der sich in derTrennung und weitgehenden inneren Beziehungslosig- 
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keit von Entwurf und ausführender Praxis verwirklicht. Lu Märten schreibt darüber: 
„Die ‚Idee’ einer Form, die heute eine so große Rolle spielt, war innerhalb der alten 
Arbeitsbedingungen organisch im Wesen der Arbeit enthalten — war im höchsten 
Ausmaß die instinktive Bewußtheit und Berechnung organischer Möglichkeiten. In 


der modernen Formenwelt jedoch... spielt die Idee eine verselbständigte, ab- 
strakte, vom Organismus bestimmter Teile losgelöste Rolle.“ Im eigentlichen Grunde 
ist die Trennung von Idee (Entwurf) und Praxis (Ausführung) die Überwindung der 
alten Handarbeit mit ihrer Identität, eine allerdings historische Notwendigkeit, die 
aber in der Art, in der kapitalistischen Art, wie sie sich vollzog, zunächst nur Aporien 
schuf. Für den Handwerker war die Idee eine Sache seines Handgefühls für Mate- 
rial und Technik und der ständigen Begleitung des Werdens und Gestaltens durch 
sein Zweckbewußtsein. Die Maschine verselbständigt und entgeistigt den For- 
mungsprozeß, die Praxis bedurfte des „Papierentwurfs, im günstigsten Falle also 
des Entwurfs des Künstlers, in den weitaus meisten Fällen einfach des Entwerfers. 
Was heißt das? Das heißt, nicht mehr der Mann, der Werkstoff, Werkzeug und Ar- 
beitsvorgang beherrschte, gab den Dingen ihre Gestalt, sondern ein humanistisch 
Gebildeter, jemand, der sich das historisch-mythologische Neuland, nach dem der 
Bildungsdrang der Zeit verlangte, recht und schlecht zu eigen gemacht hatte und mit 
dem fremden Vorbildgut nach Denkprinzipien nicht nach Formgesetzen schaltete. | 


Nicht die eigene Formgebung, nicht das ursprünglich Schöpferische war nunmehr 
das Ziel des Handwerks; die Wiederholung fremder Formen, für die das Muster- | 
buch die Grundlage lieferte, war Trumpf und brachte Ruhm und Ehre” (Walter Dexel, | 
„Deutsches Handwerksgut, Eine Kultur- und Formgeschichte des Hausgeräts"). Die | 
Technik wird jetzt entgeistigt und das Geistige verselbständigt, in eine abstrakte 


Stile: „Im Denken Michelangelos schafft der technische Geist unmittelbar an der 
künstlerischen Lösung mit, indem er den Bau der Steinkuppel von St. Peter in den 
Bereich der Möglichkeiten rückt. Das Gleiche gilt noch für George Bährs Kuppel der 
Dresdner Frauenkirche” (Werner Ziegenfuß, a. a. O.). Der organische Weg zur Ge- | 


Beziehung zur Praxis entrückt, ganz im Gegensatz zur Epoche der historischen großen | 


winnung der durchgreifenden Formelemente zerfällt, und das spekulative Denken 
will den Verlust ersetzen. So kommt es zu dem verkrampften Suchen und sentimen- 
talischen Verlangen nach einem Stil, die nur Surrogate zur Welt bringen, eine stil- 
imitatorische Verkleidung um jeden Preis. Diese Forderung nach Schmuck, Ver- 
brämung, Zierde ist im Grunde nichts anderes, als der Wunsch nach Putz und 
Tünche, nach einem Verbergen der wesenhaften, dem Kapitalismus überall eigenen 
Häßlichkeit. Einem Grundgesetz der Form- und Stilentstehung zufolge, wovon noch 
zu reden sein wird, tritt zu den technisch und gegenständlich bedingten Faktoren der 
Gestaltung noch ein gesellschaftlich-moralischer Faktor, und erst die Vereinigung 
dieser Bedingungen bewirkt die endgültige Durchsetzung irgendwelcher Gestal- 
tungsprinzipien. Im krampfhaften Stilwollen des kapitalistischen Jahrhunderts, wie 
13 das 19. heißen mag, bekundet sich das Repräsentationsbedürfnis eines moralisch 
und ästhetisch leicht verwundbaren, weil human kompromittierten Bürgertums, das 
in jeder Hinsicht, so auch in dieser, mit dem „ancien regime" paktiert und es nach- 
ahmt. Während die feudal-absolutistische Herrschaft in der Zeit ihrer Höhe mit | 
selbstverständlicher und unerschütterlicher Sicherheit ihrer ästhetischen Ansprüche | 
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prächtige Paläste neben ärmliche Hütten setzte, durchdringt die neue, kapitalistische 
Häßlichkeit die Lebensformen der herrschenden Klasse selbst und ist mit keinem 
Mittel mehr zu vertuschen, im Gegenteil: Anstrich und Stuck offenbaren sie erst recht. 
Die Häßlichkeit der Hinterhöfe vollendet sich durch und in den Schmuck- und Stuck- 
fassaden der Straßen; die bürgerliche Ästhetik ist wie ihre Moral eine Ästhetik des 
Anstrichs, der Schönfärberei. Dadurch gehen uralte kulturelle Errungenschaften und 
Prinzipien des Schaffens verloren. Bis heute ist es noch keineswegs wieder selbstver- 
ständlich geworden, „daß das Haus nicht nur aus der beliebigen Hotelräumen vor- 
gelegten Fassade besteht, sondern ein Organismus ist, der ein ganz bestimmtes Be- 
dürfnis ausdrückt und von innen nach außen entwickelt werden sollte, statt... von 
außen nach innen oder, was noch schlimmer ist, außen für sich und innen für sich“ 
(Alfred Lichtwark „Palastfenster und Flügeltür“). Und bis heute ist, mindestens im 
Geschmack großer Teile des Publikums, die Möbelgarnitur, die doch nichts anderes 
als einen krampfhaften Stilüberhang über die konkrete Zweckform des einzelnen Mö- 
belstücks darstellt, noch keineswegs überwunden. „Das künstlerische Wollen“, 
schreibt Ziegenfuß, „das in sich selbst keinen zielsicheren Antrieb und keine feste 
Bindung an ein über ihm stehendes Ziel mehr hat, schweift richtungslos in den 
weiten Räumen der Vergangenheit umher, ergreift bald dieses, bald jenes Vorbild, 
ohne mehr als ein Kostümfest längst aufgetragener Stilfetzen arrangieren zu kön- 
nen. Man beschränkt sich nicht auf die eigene Vergangenheit, sondern durchstöbert 
die Geschichte von aller Welt und übernimmt maurische Motive, um im märkischen 
Wald ein fürstliches Schloß zu dekorieren, wie man Bahnhöfe als Ritterburgen ver- 
kleidet.“ Der stilistische Bankrott zeigt sich schon in der bürgerlichen Überschätzung, 
ja dünkelhaften Verehrung und Fetischisierung der Vergangenheit: „Indem sie die 
Leistung Michelangelos beim Bau von St. Peter als Maßstab nehmen, verderben sie 
dem modernen Menschen den Sinn für den Bau eines ordentlichen Bahnhofs, ohne 
zu ahnen, daß auch Michelangelo heute Bahnhöfe und Wohnblocks bauen würde, 
statt impotenter Imitationen von Renaissancekirchen und barocken Palästen” (Zie- 
genfuß a. a. ÖO.). 

Mit dem Ende des 19. Jahrhunderts vollendete sich auch diese Entwicklung und 
erreichte ihren Höhepunkt, führte sich selbst ad absurdum in der hohlen, nichtigen 
Prunkhaftigkeit und Überladenheit des Neubarocks der Gründerzeit. Die Befangen- 
heit, mindestens der schöpferischen Talente unter den Künstlern, beginnt nachzu- 
lassen, neue Wege werden gesucht, neue Möglichkeiten gesehen. Zunächst und 
auch weiterhin nur theoretisch und programmatisch und erst später und sehr all- 
mählich setzen sich neue Gestaltungsprinzipien praktisch durch. 

Der notwendige erste Schritt besteht darin, die maschinellen Mißprodukte als 
solche zu erkennen und ihre Häßlichkeit einzusehen; der zweite, diese Häßlichkeit 
mit der kapitalistischen Technisierung in ursächlichen Zusammenhang zu bringen. 

Mit einem scharfen antikapitalistischen, ja sozialistischen Akzent wird dieser An- 
fang in England von dem Kunsthandwerker und Architekten William Morris gemacht, 
der sich, gemeinsam mit dem Schriftsteller John Ruskin, programmatisch gegen die 
Häßlichkeit des Kapitalismus und die kapitalistische Häßlichkeit des Lebens und 
der Lebensgegenstände wendet. Das Wertvolle an diesem Angriff ist einmal, daß 
er zwar vom Ästhetischen ausgeht, aber nicht dabei stehenbleibt, sondern auf das 
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Moralische und Gesellschaftliche übergreift, zum anderen, daß man sich nicht mit 
der Denunziation der Mißstände begnügt, sondern revolutionäre Forderungen, ja 
die Forderung der Revolution selbst stellt. Zugrunde liegt die richtige Vorstellung, 
daß eine endgültige Überwindung der Häßlichkeit des Kapitalismus und seines 
Formenausdrucks erst mit der Beseitigung des Kapitalismus selbst möglich sein wird. 
In dieser Hinsicht ist Morris vielen gleichzeitigen und späteren Kritikern des ästhe- 
tischen Verfalls überlegen. — Allein, das englische Programm hat auch seine Gren- 
zen. Sie liegen darin, daß Morris und Ruskin mit der kapitalistischen Technisierung 
die moderne maschinelle Technik überhaupt verurteilen und derart letzten Endes 
auf einen romantischen Standpunkt zurückfallen. 

Die Rettung aus dem kapitalistischen Sumpf sieht man in einer Revolution, die 
den „unnatürlichen“ Industrialismus gründlich vernichtet, die Fabriken, Maschinen, 
ja alle moderne Zivilisation, und nichts übrig läßt als eine romantisch verklärte Be- 
schränktheit, eine Primitivität der Mittel und Werkzeuge, welche die Rückkehr zum 
alten Handwerk notwendig macht. Die Konzentration und Über-Konzentration der 
Menschen in Großstädte, Industriestädte weicht der aufgelockerten, halb ländlichen, 
naturnahen Lebensweise des mittelalterlichen, kleinstädtischen Bürger-Hand- 
werkers; an die Stelle der lärmenden Hast des kapitalistischen Alltags tritt die be- 
schaulich-idyllische Ruhe seiner Werke und Tage, Und alles das bedeutet Morris die 
Überwindung der Häßlichkeit und Wiedergewinnung der Schönheit. Hier liegt eine 
Wurzel für die einseitige Bewertung des Handwerks in manchen kunsthandwerk- | 
lichen Kreisen, die noch heute mitklingt, wenn Geschäfte ihre Auslagen mit einem 
Schild „Handarbeit" auszeichnen und wenn kunstgewerbliche Erzeugnisse in einen 
ausdrücklichen Gegensatz zur Industrieproduktion gestellt werden. Solange das 
kunstgewerbliche Selbstbewußtsein auf einem solchen Gegensatz zur Industrie be- 
ruht, ist von ihm überhaupt keine gesellschaftlich und kulturell erhebliche ästhe- 


tische Leistung zu erwarten, und „alle jene Läden, die eine Sammlung von Din- 


gen zu teuren Preisen ausstellen, die nur gerechtfertigt werden durch Zeit und 
Mühe aufgewendeter Handarbeit, und deren erstes Prinzip ein ‚ästhetisches‘ ist, 
indes der Zweckcharakter des Gegenstands erst in zweiter Linie berücksichtigt wird, 
haben überhaupt keinen kulturellen Sinn. Es ist denn auch kein Wunder, daß sich 
in den Kunstgewerbeläden im wesentlichen mehr Spielereien (Spielsachen im un- 
kindlichen Sinne) zusammenfinden“ (Lu Märten, a. a. O.). Die Überprätension des 
Kunstgewerbekomplexes führt schließlich dahin, daß man, wie Julius Meier-Gräfe 
(„Stil und Geschmack") sagt, es nicht mehr wagt, sich auf einen Stuhl zu setzen, 
„aus Furcht, auf einem erleuchteten Gedanken Platz zu nehmen“. 


Denkt man sich aber Kunstgewerbe und Kunsthandwerk in einer gezielten Bezie- 


hung zur Industrie und zur Masse, so werden ihr kultureller Wert und ihre bisherige | 
effektive historische Funktion deutlich. Zu Morris’ Zeit begann tatsächlich vom Kunst- 
handwerk eine gewisse läuternde Wirkung auszugehen, wenn auch nicht, wie Morris | 


15 meinte, gegen die Industrie, sondern im Gegenteil auf sie und dann auch mit ihr 


zusammen. Abgesehen von der geschmacsbildenden Wirkung, die die kunsthand- | 
werklich hergestellten Dinge auf das Publikum hatten, so beeinflußten sie auch den 
Hersteller und industriellen Produzenten, wie denn auch die Idee der Werkstätten, 
die in Dresden, München, Berlin und Leipzig gegründet wurden, um dem Maschinen- 
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kitsch zu begegnen, eine Zusammenführung von Handwerk und Industrie beabsich- 
tigte. Seinen wichtigsten Platz hat der Kunsthandwerker sich später in den indu- 
striellen Fabrikationsstätten erobert, wo er nicht mehr bloß als Entwerfer, sondern 
als praktisch versierter und mit den industriellen Techniken vertrauter Planer und 
Modelleur arbeitet. Das Handwerk verhält sich zur Industrie in der Formgestaltung 
von Gebrauchsgegenständen am besten wie das Laboratorium zur chemischen 
Großproduktion. In diesem Sinne nannte Wilhelm Wagenfeld, der in dieser Ent- 
wicklung eine Pionierrolle gespielt hat, seine Werkstatt in den Glashütten ein 
„künstlerisches Laboratorium“. — Der Fortschritt und die Überwindung des Häßlichen 
kann nur durch das offene Bekenntnis zur Maschine erreicht werden, und eben das 
widerspruchsvolle, verschämte und gleichsam mit einem schlechten Gewissen be- 


haftete Verhältnis zur Maschine war das Verhängnis der angewandten Kunst im 
| 


19. Jahrhundert. 

Wenn auch der Jugendstil als eine Gegenbewegung gegen den Formverfall ge- 
dacht war, so entbehrt er doch nicht eines romantischen und sentimentalischen Ein- 
schlags; eine Art Stilwollen und Stilsuchen, wenn auch als Gegenzug, bekundet sich 
noch immer in ihm. Das Wertvollste an dieser Richtung war, daß sie Kräfte reifen 
ließ, die zur Überwindung des Romantizismus fähig waren und den Weg zu einer 
neuen Objektivität und Logik der Gestaltung frei machten. Dazu gehört nun Henry 

von de Velde, der belgische Architekt und Kunsthandwerker, der sich als einer der 
| führenden Köpfe des Jugendstils bekannt gemacht hat. Van de Velde beginnt mit 
dem offenen Bekenntnis zur Maschine. Er schrieb 1890: „Denn die Maschinen wer- 


lassen sie Schönes und Häßliches entstehen. Durch das mächtige Spiel ihrer Eisen- 
arme werden sie Schönes erzeugen, sobald die Schönheit sie leitet. Aber ein Scheu- 
sal hockt lastend auf ihnen, der gefräßige Eigennutz der Industriellen.“ Und van de 
Velde reflektiert jene, schon von Semper erkannten Elemente der Schönheit: Mate- 
rialwesen und menschlicher Zweck. Darin besteht die Schönheit der Dinge, daß sie 
„nach der Logik, nach der Vernunft, nach den Prinzipien des vernünftigen Seins der 


Dinge und nach den genauen, notwendigen und natürlichen Gesetzen des dazu ver- 


den später einmal all das Elend wieder gut machen, das sie angerichtet, Wahllos 
| 
| 
| 
| 


wandten Materials hergestellt wurden“. Er fordert, „daß das äußere Ansehen eines 
Hauses oder der Möbel diese wesentlichen Bestandteile, ihre Formen und ihre 
Zwecke mit Klarheit hervorheben". Es entsteht der Gedanke einer neuen Sachlich- 
keit, die „alles, was das eigentliche und besondere Wesen eines Baues ausmacht, 
offenbart”, kein „unnützes Element“ leidet und selbst dem bislang willkürlich und bis 
zum Überdruß gebrauchten Ornament die begrenzte Aufgabe stellt, „die Konstruk- 
tion zu unterstützen" (Van de Velde „Kunstgewerbliche Laienpredigten“). 

Von hier aus führt der Weg, wenn auch primär durch gesellschaftliche Ursachen 
bedingt, zum Weimarer Bauhaus, der 1919 gegründeten staatlichen Hochschule für 
Bau und Gestaltung, die sich in ihrem Schaffen konsequent von derartigen theore- 
tischen Erwägungen leiten ließ und in der Folge einen eigenen Stil entwickelte. Der 16 
Bauhausstil macht mit der Zweckmäßigkeit Ernst, wendet sich entschieden gegen den 
hohlgegossenen Prunk, die überladene Fassade, wie gegen jedes Fassadenhafte 
der Gestaltung überhaupt, er sucht seine Würde in der Offenbarung des Konstruk- 
tiven und der technischen Lösung. Bei der Energie, mit der diese Richtung behaup- 
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tet wurde, konnte es nicht ausbleiben, daß es auch hier zu Übertreibungen kam, zu 
einer Ausdrucksbesessenheit des Konstruktiven und einer Art technischem Kubismus, 
was sich in der Kälte und der distanzierten Unverbindlichkeit vieler derartiger Ge- 
staltungen sinnlich äußert. Die Bauhausbewegung und die von ihr gegründete 
Stilrichtung ist eine zwiespältige Erscheinung: sie bedeutet eine wirksame und fast 
endgültige Überwindung des Neubarocks, sie wirft aber, als positiv und für sich be- 
trachtet, neue Probleme auf, deren große Tragweite sich erst in der Folge erwies, 
insofern sie noch heute an der Tagesordnung sind. Das Bauhaus steht am Anfang 
einer Entwicklung, die durch eine zunehmende Technisierung, eine Durchdringung 
vom Technischen her, gekennzeichnet ist, eine Entwicklung, die noch im Gange ist 
und die moderne Zivilisation der Form und Gestaltung beherrscht. Ihre konsequen- 
ten und reinsten Ergebnisse heißen: Konstruktivismus und Funktionalismus, und 
diese Worte haben heute einen doppelten, zwiespältigen Sinn. Das Problem besteht 
nämlich darin, daß die Erzeugnisse, die in diese Kategorien gehören, den Grund- 
elementen der ästhetischen Vollkommenheit, materielle Wesenhaftigkeit und mensch- 
liche Zweckmäßigkeit, ganz und gar zu entsprechen scheinen und dennoch nicht 
immer unser Schönheitsbedürfnis befriedigen. Es ist eine Aufgabe der Ästhetik der 
angewandten Kunst, diesen Widerspruch zu lösen und brauchbare Prinzipien der 
Gestaltung auszuarbeiten, die von konstruktivistischen Extremen ebenso weit ent- 
fernt sind, wie von der pseudo-barocken Üppigkeit. Es wird sich zeigen, daB es da- 
zu einer Präzisierung und Konkretisierung der mehrerwähnten Grundelemente des 
Stils bedarf. 

Die Schwierigkeiten der Gestaltung setzen ein mit der zunehmenden Technisie- 
rung und resultieren aus einem falschen Verhältnis zur Technik - ein falsches Ver- 
hältnis zur Technik bleibt weiterhin und bis heute die Ursache der prekären Situation 
im Bereich der ästhetischen Formen, nur daß sich der Inhalt, die konkrete Art und 
Weise der Beziehung zur Technik, gewandelt hat. Das 19. Jahrhundert verwendete 
die Maschine unaufrichtig und widerspruchsvoll, ohne sich zu ihren Ergebnissen 
und Eigentümlichkeiten hinsichtlich der Form zu bekennen. Ja, man sucht nicht nur 


an den Produkten zu verbergen, daß sie Maschinenwerk sind, sondern verhüllt die 
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Maschinen selbst, verziert die Teile von Webstühlen, Druckpressen und Nähmaschi- 

nen mit Ornamenten, gibt ihnen Gehäuse mit Löwenfüßen, legt Fabriken Fassaden | 
von Schlössern und Tempeln, gar von Moscheen vor. Im 20. Jahrhundert, und be- | 
sonders in der Zeit der Umschichtung und des Aufbruchs nach dem ersten Weltkrieg, 
verkehrt sich dieses Verhältnis allmählich in sein Gegenteil. Man bekennt sich nicht 
nur zur Technik, man übertreibt sie, der Mensch übertechnisiert seine dingliche Um- 
gebung und sich selbst. Während im ersten Drittel des Jahrhunderts das Wort Funk- 


tionalismus eine Kampflosung gegen den pseudo-barocken Kitsch war, gegen den 
erborgten, erkünstelten, ärchäologischen Stilüberhang, wird es nunmehr modern 
ausgedeutet und ausgebeutet: eine neue Romantik des stilistischen Überhangs, 


17 des krampfhaften Stilwollens um jeden Preis hebt an, man stilisiert funktionell, kon- 
struktivistisch. Die Stromlinie der schnellen, motorisierten Bewegungsmaschinen wird 
zum stilistischen Prinzip der Architektur und angewandten Kunst, wie ehemals der 
gotische Spitzbogen, die Rokokomuschel, Schwan und Seerose des Jugendstils; die 
geometrische Reinheit der technischen Konstruktionen beherrscht die Malerei, in 
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der der Mensch als Maschine stilisiert auf den Rang eines funktionellen Organs 
hinabgedrückt wird, und die Musik widerspiegelt nicht nur die Dissonanzen der 
Maschine, sondern sogar das Glissando der Düsenflugzeuge. Man kann es nicht 
besser beschreiben als Karl Bednarik in einem Artikel der Zeitschrift „Magnum: 
„Früher zähmte der Mensch mit Hilfe der Technik die Natur. Heute dressiert die 
der Natur abgewonnene Technik den Menschen: er paßt sich an die neue Form- 
gebung an, bemüht sich, zum ‚technischen Typ’ zu werden, wenn möglich zur Chiffre, 
zum Meteor, zum Tropfen. Er versucht seinen Maschinen zu gleichen, nimmt deren 
versachlichten Ausdruck an, verkleidet sein Auge mit scheinwerferähnlichen Schutz- 
brillen, trägt mit dem tragbaren Radio ein technisches Taschenohr bei sich, stülpt 
einen Sturzhelm über das Haupt, kleidet sich im Sportdreß, die ihn sofort als 
Teil einer Maschine erkenntlich machen sollen. Ist die damit zum Ausdruck ge- 
brachte Dynamik nicht oft nur erborgt und sinnleer?* Und dieser technische Geist 
und seine stilistische Offenbarung ist seinem Wesen nach ahuman, abstrakt und un- 
vermittelt in seinem Verhältnis zum Menschen, er ist der Widerschein der verselb- 
ständigten technischen Prozesse und Abläufe, deren menschliches Wozu und Wofür 
vergleichsweise weniger wichtig ist, als die Großartigkeit und Perfektion ihrer Dy- 
namik, Er ist ein Objektivismus, in dem das Menschliche und Moralische schlechthin 
nichts zu suchen haben, dem er sich bestenfalls unterordnen kann, er ist eine neue 
Religion des elementaren Mechanischen und Physikalischen, und die Gleichförmig- 
keit und Gleichwertigkeit alles Wirklichen im physikalisch-elementaren Wesen ist 
sein moralisches Prinzip. Der englische Schriftsteller D. H. Lawrence hat das in 
einem Brief an Edward Garnett ausgedrückt: „Aber irgendwie — das rein Physika- 
lische in der Menschheit ist für mich interessanter als das altmodische menschliche 
Element, welches einen dazu veranlaßt, einen Charakter in einem bestimmten mora- 
lischen Schema zu entwerfen und ihn folgerichtig zu gestalten. Es ist das bestimmte 
moralische Schema, gegen das ich Einspruch erhebe . .. Wenn Marinetti schreibt: ‚Es 
ist die Solidität einer Stahlklinge, die in sich selbst interessant ist, d. h. das nicht zu 
begreifende und unmenschliche Bündnis ihrer Moleküle in ihrem Widerstand zu — 
sagen wir — einer Kugel. Die Hitze eines Stückes Holz oder Eisen ist in der Tat für 
uns leidenschaftlicher als das Lachen oder die Tränen einer Frau’ — dann weiß ich, 
was er meint. Er ist als Künstler dumm, die Hitze des Eisens und das Lachen der Frau 
einander gegenüberzustellen. Denn das Interessante im Lachen der Frau ist das 
Gleiche wie die Bindung der Stahlmoleküle oder ihre Bewegung bei Hitze: Es ist 
der unmenschliche Wille, nenne ihn Physiologie oder — wie Marinetti — Physiologie 
der Materie, der mich fasziniert.“ 

Aus diesem Geist heraus entstehen Formen, die so zweckmäßig und material- 
gerecht sind, wie eine Maschine nur immer sein kann, und doch kalt und fremd wir- 
ken, daß sie keine Freundschaft und Vertrautheit mit ihnen aufkommen lassen, 
deren eigentliche ästhetische Bindung also, ihre Vermittlung des Objektiven und 
Subjektiven im Schönen, durch einen mechanischen Objektivismus erstickt ist. Das 
Bedürfnis nach dem Heimatlichen, menschlich Vertrauten, ja Gemüthaften bleibt un- 
befriedigt und, weil es in den Spitzenartikeln des modernen, modernistischen Luxus 
kein Genüge findet, lebt die Masse des Kitsches, der Kitsch der Masse noch immer 
fort. (Das technisch so ungeheuer fortgeschrittene Amerika ist nicht nur das Land des 
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technischen Funktionalismus, sondern zugleich eine riesige Mustermesse des schau- 
rigsten Kitsches. In dieser ausgearteten Prinzipienlosigkeit diktiert das Profitstreben. 
Es gilt als eine der neuesten amerikanischen Einrichtungen, den Absatz von neuen 
Entwürfen bei keramischen Erzeugnissen durch Mustervorprüfungen (Pattern testing) 
auf dem Wege der Käufergeschmacksbefragung (Consumer preference studies) vor- 
aus zu berechnen, um bei dem schnellen Wechsel der Mode nicht in Schwierigkeiten 
zu geraten. Nichts ist aber ein besserer Beweis für die Oberflächlichkeit der Gestal- 
tung, als die kurze Lebensdauer bestimmter Formen und Dekors. Auch hierin ist 
Amerika das Land der Schlager und Stars, das erste und letzte Wort hat das Ge- 
schäft.) 

Der bequemste Weg, die Existenz des Kitsches auf die Geschmacklosigkeit und 
Trägheit der Masse zu schieben, ist ein falscher Weg, solange alles Moderne und 
Neue, Über-Neue und Modernistische als schlechthin vollkommen gepriesen werden. 
Wie zu jeder Zeit, geht die Linie zwischen gut und schlecht auch durch das Moderne 
und Modernste, der Begriff „Modern“ hat seine Fragwürdigkeit und ist, wie jeder 
abstrakt zeitliche Begriff, ohne substantiellen Wertgehalt. Es gibt einen modernen 
Sozialismus und einen modernen Kapitalismus, Imperialismus. Es gibt ebenso mo- 
dernen Kitsch und alte, ästhetisch vollkommene Formen. Die Wertung beginnt beim 
Einzelnen, beim Gegenstand, sie wird hier erst konkret aber auch schwierig. Der 
Begriff des Modernen an sich hat keinen menschlich-gesellschaftlichen Inhalt, er ist 
abstrakt und objektivistisch, und es ist kein Zufall, daß er leicht zum Schlagwort des 
Funktionalismus wird. Also fehlt zur Zweckmäßigkeit und materiellen Wesenhaftig- 
keit noch etwas, das den Dingen erst Leben gibt und einen menschlich-ästhetischen 
Sinn. Also sind diese Bestimmungen, obwohl richtig und theoretisch unzweifelhaft, 
in der praktischen Befolgung und Anwendung zu allgemein, unscharf und unver- 
bindlich, daß sie von sich aus nicht schon die Schönheit gewährleisten. Worin be- 
steht diese Unschärfe, und was ist das Plus über die Elemente Wesen und Zweck? 
Erst von der Beantwortung dieser Frage aus wird man zu sicheren Prinzipien der 
ästhetischen Gestaltung gelangen. 

Das objektive Element der Form sind die wesentlichen Qualitäten des Materials, 
die im Erzeugnis zur Anwendung und zur Erscheinung kommen, und einem feinsin- 
nigen Blick und Gefühl für den Werkstoff, den ein Künstler und Formgestalter schon 
haben muß, darf es nicht schwerfallen, das Rechte zu finden. Von dieser Seite ist 
weniger Unsicherheit und Fehlgriff zu befürchten als von der zweiten, subjektiven, 
dem Zweck nämlich und dem Setzen des Zweckes selbst. Bekanntlich beruft sich 
auch der fragwürdigste Modernismus auf die Zweckmäßigkeit seiner Produkte, ja, 
er macht den Zweck zum betonten Prinzip und zum Schlagwort; er fordert den Funk- 
tionalismus: die Form folgt der Funktion. Was aber mit Zweck und Funktion gemeint 
ist, wird selten klar, nicht im allgemeinen und am wenigsten im konkreten, einzelnen 
Fall, am bestimmten Gegenstand und Beispiel. Und das, weil der Zweck selbst nie- 
mals ganz eindeutig und einheitlich ist, sondern aus einzelnen Erfordernissen und 
Bedürfnissen sich zusammensetzt, so daß es besser ist, nicht vom Zweck schlechthin 
zu sprechen, sondern von einem Gefüge, einem Komplex der Zwecke. Die Schwierig- 
keit wird noch dadurch vergrößert, daß innerhalb dieses Komplexes die einzelnen 


Bestandteile nicht ohne weiteres harmonisch und übereinstimmend sind, sondern zu- 
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nächst gegebenenfalls im Widerspruch zueinander stehen und die Herbeiführung 
der Einheit und spannungslosen Harmonie der schöpferischen Leistung des Künst- 
lers aufgegeben ist. Von vornherein wohnt also der Bestimmung von seiten der 
Zweckmäßigkeit eine gewisse Unschärfe inne, so daß man wohl einem Gegenstand 
seine Zweckmäßigkeit ansehen kann, ohne doch von ihm ästhetisch befriedigt sein 
zu müssen. Das Problem der Verschmelzung einander widersprechender Bedürfnisse 
in einem Gegenstand und die Berücksichtigung einer Mehrzahl von Zweckkompo- 
nenten überhaupt, bedeutet ein Abwägen der Zwecke gegeneinander und die Ent- 
scheidung für eine Rangordnung derselben als Aufgabe des Künstlers. Dabei gibt 
es gewiß eine Fülle von mehr oder weniger glücklichen Möglichkeiten, unter denen 
zu wählen schließlich ein künstlerisch-schöpferischer Akt ist, der zum Teil in den 
Formungsprozeß selbst hineinreicht, bzw. gar nicht anders als experimentell zu be- 
werkstelligen ist. Die Aufstellung einer Rangordnung erfordert begreiflicherweise 
leitende Prinzipien und Maßstäbe, an denen der Stellenwert des einzelnen in einer 
Skala der Zwecke gemessen wird, und in diesem Maß- und Gewichtssystem hat, 
als letzthin allgemeines, das Prinzip der gesellschaftlich-moralischen Grundhaltung 
bestimmenden Einfluß. Denn der Zweck ist nicht objektiv gegeben wie der Stoff, 
sondern eine Bestimmung des Menschen, seine Forderung an den Gegenstand 
und als solche abhängig von seinen Bedürfnissen, die immerhin gesellschaftlichen 
Bestimmungen und historischen Wandlungen unterliegen. 

So haben die religiösen Bedürfnisse bestimmter Zeiten und Länder an der Ent- 
wicklung bestimmter Kirchenbaustile entscheidenden Anteil gehabt, wie das extreme 
Repräsentationsbedürfnis des französischen Absolutismus sich zunächst am Barock 
erfüllte, später am Rokoko, in demselben Maße, in dem er an gesellschaftlichem 
Gewicht verlor, seine Lebenstätigkeit mehr und mehr den Charakter verspielter 
Scheinbeschäftigung annahm und sich schließlich ganz in die Innengemächer seiner 
Schlösser und Paläste zurückzog. Diese Stile der herrschenden Klassen waren nie 
die Stile der Bauern und Leibeigenen auf dem Lande, ja nicht einmal der gehobe- 
nen städtischen Gesellschaft. Und hier zeigt sich die Notwendigkeit einer Rang- 
ordnung der Zwecke unter Einbeziehung des gesellschaftlich-moralischen Faktors 
am deutlichsten. 

Im Komplex der Zwecke gibt es solche, die nur das abstrakte Funktionieren des 
Gegenstands im Sinne eines bestimmten Nutzeffekts betreffen, es gibt andere, die 
sich auf die Handhabung und den Gebrauch des Gegenstands, seine Bequemlich- 
keit, Leichtigkeit, Größe usw. beziehen, und es gibt wieder andere, die ihren Wert 
für den Benutzer darin haben, wie sie von anderen Menschen beurteilt und emfun- 
den werden, die den zwischenmenschlichen, moralisch-gesellschaftlichen Sinn des 
Gegenstands begründen. Und diese letzte Gruppe geht über die utilitaristische Be- 
ziehung Gegenstand-Individuum entschieden hinaus, ihr liegt ein gesellschaftlich- 
kollektiver Wertbegriff zugrunde. Darum hat es keinen Sinn, sich auf eine angebliche 
Klassenindifferenz den Gebrauchsgegenständen gegenüber zu berufen, nicht nur 
weil die Geschichte der Stile keine Klassenindifferenz kennt, sondern vor allem, weil 
eine derartige Auffassung der Totalität der Beziehung Mensch-Gegenstand und der 
Komplexität der Zwecke nicht gerecht wird - diese Totalität ist aber eine unabding- 
bare Eigenschaft des ästhetischen Verhaltens. Die Fragen „Wem nützt das?" und 
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„Für wen?" sind eben so wichtig wie die Fragen „Wie nützt das?" und „Für was?", 
Wir haben hier auch die Begründung für das, was uns an den vollendeten Er- 
zeugnissen des bürgerlichen Mechanismus fehlt, für ihre menschliche Unverbindlich- 
keit und Kälte. Die kapitalistische Technik ist ziellos und leer, sie ist „jeder Macht, 
die sich ihrer bedienen will, innerlich preisgegeben, und sie ist von ihren Motiven 
her darum nicht zuletzt vollkommen - stillos. Das wird grundsätzlich verkannt, wenn 
man glaubt, aus dem Geist der Technik heraus den ‚neuen Stil’ zu entwickeln“ 
(Ziegenfuß a. a. Ö.). Ein Beweis für die Einseitigkeit des technischen Objektivismus 
ist das gleichzeitige Nebenherwuchern des bürgerlichen Subjektivismus in seinen 
verschiedenen Erscheinungsformen. Der abstrakten Sachlichkeit steht so der irratio- 
nale Expressionismus gegenüber, wie in der Philosophie Irrationalismus, religiöse 
Transzendenz und mystische Tiefe dem platten Empirismus, Pragmatismus, Positivis- 
mus der von der Naturwissenschaft und Technik her beeinflußten Schulen. Der utili- 
taristische Rationalismus der Technik und die ihm entsprechenden Gebrauchsformen 
sind Ausdruck der Ahumanität, die zum Prinzip der spätbürgerlichen Lebensgestal- 
tung geworden ist; moralisch-gesellschaftliche Lebensgestaltung und gegenständ- 
liche Gestaltung müssen übereinstimmen wie Körperbau und Charakter. Diese 
Tatsache ist allgemein anerkannt, indem wir sagen, daß von den Dingen unserer 
Umgebung und des täglichen Gebrauchs psychische Eindrücke und Stimmungen 
ausgehen, die unser Leben beeinflussen und auf die Dauer Spuren und Prägungen 
hinterlassen. Allein dieser Gehalt mußte den Dingen erst gegeben werden, und 
es gilt also sowohl für die Produktion wie für die Wahrnehmung und Empfindung 


der Gegenstände, daß sie ein Spiegel des Geistes und der Seele sind, im einzelnen 


und im großen und ganzen eines Stils. „Künden nicht den Geist der Antike auch ihre 


Vasen so klar und rein wie die Tempel jener Welt und die Werke ihrer Dichter und 


Denker?" fragt Wilhelm Wagenfeld, und in bezug auf den Verlust an menschlich- | 
ästhetischen Werten in der spätbürgerlichen Gesellschaft stellt er fest: „Darum ge- if 
hören mit dem minderwertigen Industriekram die grausigsten Vorstädte in unsere 

Welt, wie die schlechten Filme und die blöden Schlager und alle übrigen Geschmack- 

losigkeiten" („Wesen und Gestalt der Dinge um uns"). 

So ist das Kleid, das ein Zeitalter, eine Gesellschaft sich selbst und ihrem Haus- | 
halt anlegt, in seinen charakteristischen ‚Grundzügen und durchgreifenden sich 
allerorts wiederholenden Momenten (und gerade das macht den Stil aus), eine 
Chiffre ihrer seelischen Verfassung, samt ihrer Wünsche, Vorstellungen und Ansich- 
ten in bezug auf den Gang der Geschichte. Naturfremdheit und Menschenfeindlich- | 
keit lassen sich nicht verbergen, trotz (und wegen) zweckmäßigster Konstruktion im | | 
Sinne technischer Abläufe. Nur läßt der hohe Grad der Vergesellschaftung der Pro- 
duktion neben dem Stil der herrschenden Klassen, der der herrschende Stil ist, 


keinen zweiten ausgeprägten Stil der arbeitenden Klasse zu, wie es noch in mittel- 
alterlichen und frühbürgerlichen Epochen der Fall war. Die äußere Lebensgestal- 7 
21 tung, auf die es beim Stil immer ankommt, ist für Bourgeoisie und Proletariat in for- 
maler Hinsicht nicht mehr so verschieden, wie bei Hofadel und Fronbauern im‘ 
feudal-absolutistischen Staatswesen. Dieselbe Gesellschaftlichkeit der Produktion 
bewirkt auch die Annäherung zwischen den grundsätzlich verschiedenen Gesell- 
schaftsordnungen Kapitalismus und Sozialismus bezüglich der ästhetischen Beur- 
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teilung von Gebrauchsgegenständen im allgemeinen Bereich, so daß von einer 
einschneidenden Gegensätzlichkeit, die zwar ökonomisch in den Produktionsver- 
hältnissen vorhanden ist, von denen aber in den Fragen des ästhetischen Stils der 
Industrieerzeugnisse — der primär durch die Produktivkräfte bedingt ist — nicht die 
Rede sein kann. Die gesellschaftliche Differenz, von der wir sprechen, betrifft nicht 
die allgemeinen Grundlagen, sondern das „Plus" als Spitze und Vollendung der 
Dinge, das sich zum Allgemeinen der Gestaltung dialektisch als das Besondere 
verhält. Angesichts dieser Dialektik wäre es eine platte und absurde Vulgarisierung, 
das Formenschaffen in den kapitalistisch beherrschten Ländern im Ganzen zu ver- 
werfen und einen sozialistischen Stil von ideologischen Vor-Urteilen her konstru- 
ieren zu wollen. Der Einfluß der gesellschaftlich-ökonomischen Struktur ist ein sehr 
komplizierter und vielschichtiger Vorgang, der noch weitgehend der Erforschung 
harrt. So viel kann man sagen, daß die Ideologie dabei nicht direkt, sondern erst 
vermittelt ihre Rolle spielt, insofern sie nur in der Umsetzung durch den Künstler in 
ein lebendiges Verhältnis zu der Gesellschaft in der er und zu seiner Klasse für die 
er schafft ästhetisch produktiv wird. Das unterstreicht die Notwendigkeit einer tiefen 
und gründlichen, wesentlichen weltanschaulichen Haltung des Künstlers, die durch 
oberflächliches Informieren, durch unverbindliches, individualistisches Beobachten 
nicht erreicht wird. Die schöpferische Kraft eines Künstlers wurzelt tief in seiner 
Klasse, deren Repräsentant er sein muß im praktisch-moralischen, theoretisch-gei- 
stigen und praktisch-ästhetischen Bereich: Die Theorie als Weltanschauung hat die 
hervorragende Funktion eines Leitfadens von der gesellschaftlich-moralischen Praxis, 
die das Leben des Künstlers bestimmt, zur gesellschaftlich-ästhetischen Praxis, die 
sein künstlerisches Werk darstellt. Die Ideologie ist Ableitung von und Anleitung 
der Praxis, die für den Künstler sowohl in den menschlich moralischen Beziehungen, 
in der praktischen gesellschaftlichen Lebenshaltung wie in seinem ästhetischen 
Schaffen besteht. Hier liegen sehr wichtige, aber auch komplizierte Zusammen- 
hänge und Probleme, die zum Gegenstand gründlicher ästhetischer Forschungen 
gemacht werden müßten. 

Die Rangordnung der Zwecke, die die Totalität der Beziehung zwischen Mensch 
und Gegenstand erfaßt, ist, wie angedeutet, gegliedert nach der Dialektik des All- 
gemeinen und Besonderen, so daß die sogenannten äußeren Zwecke der tech- 
nischen Leistung eines Gegenstands die primäre Rolle spielen, darauf bauen sich 
die Bedürfnisse der angenehmen Handhabung und des Gebrauchs auf, und schließ- 
lich gipfelt das System in den gesellschaftlich-moralischen Bedürfnissen und An- 
forderungen, die den Gegenstand vom Geiste einer bestimmten Lebensgestaltung 
durchdrungen empfinden wollen. Zu dieser dritten Kategorie kann als ein letztes 
Besonderes noch der persönlich-individuelle Geschmack hinzutreten, über den dann 
kein Disputieren mehr ist, und der auf der Seite des Produzenten wie des Konsu- 
'menten eine begrenzte aber doch nicht unerhebliche Rolle spielt. Hier sind dann 
persönliche Erfahrungen und Gewohnheiten, Sympathien und Abneigungen ein- 
schlägig, deren Herkunft kaum allgemein zu bestimmen ist. Die primäre Zweck- 
mäßigkeit, die äußere oder abstrakte, noch ohne abwertenden Sinn, ist Grundbe- 
dingung jeder Gestaltung, und was auf dieser Stufe versäumt wird, ist nicht wieder 
aufzuholen. Von da ist ein leichter, organischer Übergang zur zweiten Stufe der 
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Forderungen, näher an den Menschen heran und doch noch im Allgemeinen blei- 
bend, den Menschen als Bestandteil des funktionellen Ablaufs betreffend. Wilhelm 
Wagenfeld beschreibt es so: „Darum ist auch eine Kanne erst dann vollkommen 
zweckmäßig, wenn sie nicht allein gut gießt, den Deckel hält und sicher steht, sich 
leicht reinigen läßt und bequem zu handhaben ist. Hierüber hinaus müssen diese 
Vorzüge einen schönen Gebrauch hervorrufen, damit wir den Händen, welche uns 
den Tee einschenken, gern zusehen, sie nicht angestrengt das Gefäß halten, und 
das Hantieren deshalb selbstverständlich und leicht sein kann“ (a. a. O.). 

Ein Wohnhaus kann zweckmäßig sein bloß in dem Sinne, daß es tektonisch zuver- 
lässig und statisch sicher aufgeführt ist, den nötigen Schutz gegen Witterung, den 
nötigen Raum und das Nötige an Licht und Luft gewährleistet. Es kann auf einer 
höheren Stufe auch die Behaglichkeit und Freundlichkeit, das Heimatgefühl Aus- 
lösende zur Erscheinung bringen, es kann letzten Endes die gesellschaftliche Lebens- 
gestaltung der Menschen, ihr Verhältnis zueinander, ihr Verhältnis zur Natur, die 
Art und Weise ihres Familienlebens usw. ausdrücken. 

Die äußeren Zwecke laufen Gefahr, formal zu bleiben, wenn sie nicht ins Höhere 
aufgehoben sind, solange sie nicht mit einem menschlich bestimmten Gehalt erfüllt 
werden. Dieser Gehalt ist Ausdruck einer bestimmten gesellschaftlichen Lebenshal- 
tung und Lebensgestaltung, der die Dinge durchdringt und von innen nach außen 
färbt. Und hier erst tritt jene Verschmelzung des Geistigen mit dem Materiellen, des 
Persönlichen mit dem Sachlichen ein, die das Wesen des Stils ausmacht. Diese Ver- 
mittlung der Zwecke zum aufsteigenden System ist eine wesentlich künstlerische Auf- 
gabe, im Unterschied zur handwerklichen und industriellen Routine, sie bedeutet 
Kontaktnahme und Annäherung zwischen Subjekt und Objekt, Zähmen und Ver- 
trautmachen, Vermenschlichen der Dinge. Der Vorgang ist höchst kompliziert und 
mit solchen Worten allenfalls umschrieben und angedeutet, keinesfalls geklärt. Der 
Künstler empfindet wohl das Eindringen in den Stoff als eine Identifikation, die bis 
zur Selbstverwechslung gehen mag: „Gefäße entstehen, uns zu dienen. Wir selbst 
schaffen sie dafür in unseren Fabriken und Werkstätten. So sind ihre Eigenschaften 
wie alle Eigenschaften der Dinge, die wir hervorbringen, unsere Eigenschaften. Sie 
folgen darin unseren Zwecken und Sitten, und unser Denken und Empfinden formte 
sie. Was wir hervorbringen, das ist damit auch immer Teil unseres Lebens. Zu Form 
und Stoff geworden, ist es unser geistiges Dasein” (Wilhelm Wagenfeld a. a. Ö.). 
Allein diesem höchsten Gehalt und Ausdruck des Schaffens verschließt sich der 
Künstler, wenn er ihn in der Art eines krampfhaften Wollens zu gewinnen trachtet; 
wenn er sich ihm als ein bewußt Suchender zu nähern meint, entgleitet er ihm. Der 
Künstler verlegt sein Bewußtsein in den Schwerpunkt des Schaffens, in die werk- 
gerechte Behandlung des Materials und die Befolgung der Summe mechanischer 
Zwecke, und das übrige wird sich von selbst ergeben. Man darf nicht dem Denken 
überantworten, was dem Gefühl und der Empfindung gehört, wenn es wieder Gefühl 

23 werden soll und das Ganze zu durchdringen bestimmt ist. 

Alles Denken bleibt ästhetisch fruchtlos, wenn es nicht zur sinnlichen Erscheinung 
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wird. Und damit schließt sich der Kreis unseres theoretischen Versuchs über das 
Wesen der angewandten Kunst. Materielle Wesenhaftigkeit und menschliche Zweck- 
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mäßigkeit, hatten wir gesagt, sind die Elemente der vollkommenen Form, die sich 


_ : — _ 


m SLUB formızweck "r'digta's dendie/idd16501729-19580000/27 gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen. a Fo KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


ästhetisch vollendet, wenn sie für sich selbst spricht, ohne daß eine denkende Er- 
wägung dieser Bezüge vonnöten ist. Das Ksthetische einer Gebrauchsform ruht auf 
der unabdingbaren Grundlage der technischen und gebrauchsfähigen Zweckmäßig- 
keit, es ist die sinnliche Erscheinung und menschliche Empfindung dieser Eigenschaf- 
ten. Aber eben als solche geht es über das abstrakte Technische (die Zweckmäßigkeit 
des Automotors in unserem Beispiel) hinaus und greift in das Menschliche und Mo- 
ralische über: die ästhetische Verselbständigung der Form ist die sinnliche Bezie- 
hung des Menschen zur Erscheinung des Gegenstandes, und zwar als eine Totalität 
dieser Beziehung. Dabei tritt notwendigerweise die abstrakt-utilitaristische Be- 
ziehung, die rein technische Nutzung und Anwendung relativ in den Hintergrund 
zugunsten der genußvollen Anschauung und Empfindung der Form und Erscheinung. 
Objektiv ist diese Totalität ein Komplex der zweckdienlichen Eigenschaften des 
Gegenstands, subjektiv ist sie die Fülle der Erwartungen und Ansprüche, Beurtei- 
lungen und Empfindungen des Menschen bezüglich des Gegenstands. Es gibt ein 
Wort, das sowohl die objektive wie die subjektive Seite dieser Beziehung ausdrückt, 
es ist das Wort Sinn: Der Sinn einer Sache für mich ist mein Sinn für die Sache. 
Hegel hat auf diese Doppelbedeutung aufmerksam gemacht, und Marx folgt ihm, 
wenn er sagt, daß der Sinn eines Gegenstands nur so weit gehe, wie mein Sinn für 
diesen Gegenstand. Der Begriff Sinn sollte neben Materialwesen und technischem 
Zweck zu einer Grundkategorie der angewandten Kunst werden, er widerspiegelt 
über das Allgemeine hinaus den spezifisch menschlichen Gehalt im ästhetischen 
Verhalten zu Dingen des Gebrauchs. Das Menschliche in diesem Verhalten zum 
Gegenstand heißt, daß sich der Mensch in einer von ihm selbst geschaffenen Welt 
anschaut und wiedererkennt, zu Hause fühlt in seiner eigenen Welt und Heimat, die 
ihm schön ist. So ist angewandte Kunst in ihrer höchsten Bedeutung: Vermensch- 
lichung der Wirklichkeit und Verwirklichung des Menschen, seiner besten, nämlich 
weit hinaustragenden Eigenschaften zur Identität von Erscheinung und Sinn. Und 
das ist Schönheit. 
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Bessere Industrieformen — eine wichtige Aufgabe 
beim Aufbau des Sozialismus 


„Es ist eine falsche Nachgiebigkeit gegen die Menge, wenn man ihnen die 
Empfindungen erregt, die sie haben wollen, und nicht die sie haben 
sollen.” - 

— „Wer das Geld bringt, kann die Ware nach seinem Sinne verlangen.” — 

- „Gewissermoßen: ober ein großes Publikum verdient, daß man es achte, 
daß man es nicht wie Kinder, denen man das Geld abnehmen will, behandle. 
Man bringe ihm nach und nach durch das Gute Gefühl und Geschmack für 
das Gute bei, und es wird sein Geld mit doppeltem Vergnügen einlegen, weil 
ihm der Verstand, ja die Vernunft selbst bei dieser Ausgabe nichts vorzuwerfen 
hat, Man kann ihm schmeicheln, wie einem geliebten Kinde, schmeicheln, um 
es zu bessern, um es künftig aufzuklären; nicht wie einem Vornehmen und 
Reichen, um den Irrtum, den man nutzt, zu verewigen." 


Johann Wolfgang Goethe 
Wilhelm Meisters Lehrjahre, 5. Band, ®. Kap. 


In der Geschichte der Menschheit, die so viele Jahrtausende umfaßt, ist die indu- 

strielle Massenproduktion eine recht junge Erscheinung. Noch vor fünfzig Jahren 

wurde ein sehr großer Teil aller materiellen Erzeugnisse nach handwerklichen Me- 

thoden hergestellt. Sogar der Maschinenbau ist in Deutschland erst vor etwa zwan- 

zig Jahren zur Serienfertigung übergegangen, in großem Umfang sogar erst in der | 
neuesten Zeit. Doch selbst heute gibt es noch viele Beispiele der Einzelfertigung. 

Es ist deshalb noch eine verhältnismäßig neue Aufgabe, den Serienprodukten der 
Industrie eine angemessene Form zu geben, die nicht nur hohen ästhetischen Anfor- 
derungen standhält, sondern — was beinahe noch wichtiger ist — auch eine Form, 
die den Absatz auf großen Märkten erleichtert. 

Wir stehen an der Schwelle einer neuen Epoche der Industriegeschichte. Die Auto- 
matisierung vergrößert die Produktionskapazitäten in bisher unvorstellbarem Aus- 
maß. Die volle Ausnutzung der erhöhten Produktionskapazitäten in der mehr oder 
weniger voll automatisierten Industrie ist aber nur gewährleistet, wenn der rei- 
bungslose Absatz dieser großen Mengen auf großen Märkten gesichert ist. 

Es ist unsere Überzeugung, daß diesen stockungsfreien Absatz nur die sozialisti- | 

25 sche Wirtschaft schaffen kann, die nach dem Gesetz der planmäßigen, proportio- | | 
nalen Entwicklung bewußt geleitet wird. | 

Es genügt aber nicht, die materiellen Voraussetzungen für den Absatz riesiger 
Mengen standardisierter Industriewaren zu schaffen, indem die Produktionskapazi- | 
täten der Industrie mit der zahlungsfähigen Nachfrage der werktätigen Massen in 
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Übereinstimmung gebracht werden. (Das ist bekanntlich nur möglich, wenn das 
Privateigentum an den Produktionsmitteln aufgehoben und die Ausbeutung des 
Menschen durch den Menschen beseitigt ist.) Es kommt auch mehr denn je darauf 
an, daß die erzeugten Waren bereitwillig von den werktätigen Massen aufgenom- 
men werden, daß sie ihnen „gefallen". | 

Der wirtschaftliche Vorteil der automatisierten Großproduktion würde in vielen 
Fällen wieder aufgehoben werden, wenn Absatzstockungen eine allzu häufige Um- 
stellung auf neue Modelle erzwingen. Die wahllose Vielmusterei, die Sucht nach 
„Nouveautös”, der übermäßig häufige Modewechsel, alles Begleiterscheinungen 
einer Periode der Industrieproduktion, in der kleine, mittlere und größere kapitali- 
stische Unternehmungen sich gegenseitig den Rang abzulaufen suchten -, das alles 
verträgt sich nicht mehr mit einer rentablen Produktion auf großer Stufenleiter. 
Selbstverständlich brauchen wir nicht in das entgegengesetzte Extrem der Eintönig- 
keit, der Uniformierung zu verfallen. Aber es liegt auf der Hand, daß es wenig vor- 
teilhaft wäre, kostspielige Modelle und Vorrichtungen fortzuwerfen, bevor sie sich 
bezahlt gemacht haben. In dem starken Wettbewerb, der immer noch auf dem Welt- 
markt herrscht und der sich mit dem Fortschreiten der Wirtschaftskrise in der kapita- 
listischen Welt noch verschärft, wird sich nur derjenige wirtschaftlich und finanziell 
behaupten, dessen Erzeugnisse lange Zeit die Gunst der Käufer genießen; der- 
jenige aber, dessen Modelle nicht „einschlagen“, wird den kürzeren ziehen. 

Die Losung, daß wir das Weltniveau in der Industrieproduktion erreichen und ein- 
holen müssen, wie sie bereits die Ill. Parteikonferenz der SED ausgegeben hat, gilt 
auch auf diesem Gebiet; denn zum Weltniveau gehört nicht nur die höchste tech- 
nische Qualität, sondern auch die höchstentwickelte Form. 

Die Automobilindustrie bietet ein typisches Beispiel für das Problem, um das es 
hier geht. Schon seit längerer Zeit werden auf dem Weltmarkt große Mengen stan- 
dardisierter Kraftfahrzeuge abgesetzt. Die großen Monopole der kapitalistischen 
Welt haben dabei durch Abreden zeitweilig fast jede Preiskonkurrenz und auch 
technische Umwälzungen hintangehalten.Besonders in den Vereinigten Staaten von 
Amerika ist der Wettbewerb auf das Gebiet der Formgebung verlagert worden, da 
hier häufigere Veränderungen eher möglich sind als auf technischem Gebiet, wo 
unter Umständen ein völlig neuer Maschinenpark beschafft werden müßte. 

Welche überragende Bedeutung im Automobilhandel den ästhetischen Forderun- 
gen der Käufer zukommt, beweist das Schicksal der Firma Ford, die in den dreißiger 
Jahren durch Absatzschwund fast an den Rand des Zusammenbruchs gedrängt 
wurde, weil der Gründer des Hauses starrsinnig an dem alten, technisch bewährten, 
aber unschönen Modell festhielt, während die Konkurrenz mit neuen, gefälligen For- 
men die Gunst der Käufer gewann. Es ist typisch für die Bedenkenlosigkeit des Kon- 
kurrenzkampfes zwischen den großen Monopolisten, daß es Henry Ford Il, seinem 


Erben, gelang, das Ruder herumzuwerfen, indem er den besten Entwerfer seines 


Hauptkonkurrenten, der General Motors Corporation, für die eigene Firma gewann. 


Welche ungeheuren wirtschaftlichen Vorteile eine gelungene technische Konstruk- 
tion in Verbindung mit einer befriedigenden äußeren Form sichert, beweist der 
Welterfolg des westdeutschen Volkswagens, dessen Modell im wesentlichen seit 


20 Jahren unverändert geblieben ist. (Kleinere Firmen haben für besonders an- 
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spruchsvolle Käufer nach Entwürfen italienischer Dessinateure in geringem Umfang 
Spezialausführungen für die Karosserie des Vol kswagens hergestellt, deren Bau die 
Serienfertigung des Hauptwerkes stören würde.) 

Wie in der Automobilindustrie, so ist es auf vielen anderen Gebieten der Indu- 
strieproduktion. Immer mehr drängt sich die Einsicht auf, daß nicht nur technisch ein- 
wandfreie, gebrauchstüchtige Erzeugnisse verlangt werden, sondern vor allem auch 
solche, die den Geschmack der Käufer befriedigen. Das gilt nicht nur dann, wenn 
die konkurrierenden Erzeugnisse technisch und im Preise ungefähr gleichwertig sind; 
oft genug wird das schönere, das gefälligere Erzeugnis vorgezogen, auch wenn es 
nicht ganz so haltbar, nicht ganz so leistungsfähig ist. 

Viele Industriezweige und viele Werke haben die Zwangsläufigkeit dieser Ent- 
wicklung noch nicht begriffen. (Das gilt sowohl für die sozialistischen als auch für die 
kapitalistischen Länder.) Viele Werkleiter unterschätzen den Geschmack der Massen. 
Die industrielle Formgebung ist ein so junges Aufgabengebiet, daß sie vielfach 
noch nicht einmal als Aufgabe erkannt ist. Das Schwergewicht der Aufmerksamkeit 
wird auf die technische Seite der Herstellung gelegt; die ästhetische wird oft vernach- 
lässigt. Ist eine Maschine, ein Fahrzeug, ein Gebrauchsgegenstand fertig konstruiert, 
so übernimmt man für das neue Produkt gedankenlos die bisherige Form oder 
kopiert die Formen anderer Betriebe. Besonders bei technischen Erzeugnissen ist 
der Ingenieur oder Konstrukteur derjenige, der auch die äußere Form, den Anstrich, 
die Verpackung bestimmt. Hat er Geschmack und denkt er über seine Aufgabe nach, 
dann findet er vielleicht eine befriedigende Lösung, auch ohne einen Künstler heran- 
zuziehen; in den meisten Fällen bleibt das Ergebnis aber unbefriedigend. Entschei- 
dend ist heute ein gutes Kollektiv, das team-work, wie es die Angelsachsen nennen. 

Die Folgen für den Absatz, für das finanzielle Ergebnis des Betriebes und damit 
für die Erfüllung des Volkswirtschaftsplanes können dann recht unerfreulich sein, 
wenn das formal mißlungene Erzeugnis auf dem Markt in Wettbewerb mit einem | 
schönen, geschmackvollen Erzeugnis tritt. Dabei sind die Folgen auf dem inländi- 
schen und auf dem ausländischen Markt unterschiedlich. 

Auf dem Auslandsmarkt kann der volkseigene Industriebetrieb oder der Deutsche 
Innen- und Außenhandel für ein schönes Erzeugnis weit bessere Preise erzielen als 
für ein mittelmäßiges. Ist dagegen ein Erzeugnis äußerlich nicht ansprechend, 
mag es auch noch so haltbar und brauchbar sein, so muß es billiger abgegeben, 
vielleicht gar verschleudert werden. Es hat sich herausgestellt, daß sogar bei Werk- 
zeugmaschinen und anderen rein technischen Erzeugnissen die bessere Form auch 
den größeren Verkaufserfolg bringt. 

Auf dem Binnenmarkt mit seinen Festpreisen führt der Wettbewerb zu der uns 
allen geläufigen Erscheinung, daß besonders geschmackvolle Waren sofort vergriffen 
sind, während mittelmäßige die Regale füllen und weniger gelungene so lange 
liegen bleiben, bis die zuständigen Instanzen eine Preisermäßigung einräumen. 

27 Daraus folgt, daß nicht nur der Konsument, der noch immer mehr oder weniger 
ohnmächtig ist, an einer weit stärkeren Beachtung der Formprobleme in der Industrie 
interessiert ist, sondern auch die Industrie selbst. Schönere Waren verkaufen sich 
besser; sie bringen höhere Preise, schnellen Warenumschlag, bessere Planerfüllung, 
und ihre Herstellung macht ganz allgemein allen Beteiligten mehr Freude. Daran 
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sollten auch BGL-Mitglieder, Parteisekretäre, Werkleiter und Hauptbuchhalter den- 
ken! Die relativ geringen Aufwendungen für gute Entwürfe amortisieren sich schnell 
und verzinsen sich tausendfach! 

Die Industrie der Deutschen Demokratischen Republik ist in sehr hohem Maße 
auf den Export angewiesen. Immer stärker hat sich dabei die Erkenntnis durch- 
gesetzt, daß es nicht so sehr darauf ankommt, möglichst viel nach Menge und 
Gewicht zu exportieren, sondern möglichst hohe Erlöse zu erzielen. Der Leichtbau- 
Gedanke beim Bauen und im Maschinenbau hat sich schon durchgesetzt; aber wann 
wird sich die Erkenntnis durchsetzen, daß bessere Formen auch bessere Preise, 
höhere Erlöse und vor allem nachhaltigere Exporterfolge bringen? Jeder weiß, wie 
schon Kinder auf der Straße diesen oder jenen Wagen anstaunen, ihn kritisch 
begutachten, seine Marke erkennen und damit unbewußt künftige Absatzerfolge 
anbahnen. Dasselbe gilt von vielen anderen Erzeugnissen, denn es ist nicht nur die 
Fabrikmarke — erfolgreiche Massenartikel sind Markenartikel! —, sondern der ganze 
Stil eines Werkes, von der Form der Ware bis zur vorbildlichen Verpackung und zum 
guten Briefkopf, der für ein Erzeugnis wirbt. Im Kampf auf den Exportmärkten — auch 
in den sozialistischen Ländern - trifft unsere Ausfuhr auf die Erzeugnisse vieler 
anderer Länder und muß sich ihnen gegenüber durchsetzen. Eindringlich heißt es in 
dem Bericht des Vorsitzenden der Staatlichen Plankommission über den 2. Fünfjahr- 
plan der Deutschen Demokratischen Republik: 

„Jeder muß aber verstehen, daß die DDR ein hochentwickeltes Industrieland mit 
einer großen und sehr spezialisierten metallverarbeitenden Industrie und mit einer 
leistungsfähigen Leichtindustrie ist, das auf die Einfuhr von wichtigen Rohstoffen 
angewiesen ist. Es gibt kaum ein anderes Land, das eine derartige Importabhän- 
gigkeit und gleichzeitig Exportnotwendigkeit aufzuweisen hat... Um die notwendi- 
gen Importe zu sichern, ist es erforderlich, um eine hohe Qualität und um pünktliche 
Lieferungen zu kämpfen und in allen Zweigen der Volkswirtschaft die Exportmöglich- 
keiten restlos auszunutzen.“ 

Zur hohen Qualität gehört aber auch die gute Form bei allen Exportwaren, nicht 
nur bei denen der Leichtindustrie. Und die Pünktlichkeit der Lieferungen kann um so 
leichter erreicht werden, je mehr Erzeugnisse aus der laufenden Produktion, ohne 
Umstellung auf besondere Kundenwünsche, geliefert werden können. Das aber ist 
um so eher möglich, wenn die Ware durch ihre gelungene Form und Verpackung 
einen solchen Anklang im Ausland findet, daß die Käufer sich nach dem Erzeugnis, 
so wie es im Inland herausgebracht wird, geradezu drängen. 

Für den Inlandabsatz gelten dieselben Gesichtspunkte, auch wenn dort vielleicht 
der Wettbewerb bei vielen Erzeugnissen weit geringer ist als auf dem Weltmarkt. 
Der Vorsitzende der Staatlichen Plankommission fordert eine viel engere Zusammen- 
arbeit zwischen Produktion und Handel, um die Wünsche der Konsumenten zu er- 
füllen: 

„Es ist seit jeher selbstverständliche Tradition im Handel, immer das auf Lager zu 
haben, was die Kunden wollen, immer einen solchen Kontakt mit der Produktion zu 
haben, daß nachbestellt und kurzfristig geliefert werden kann.“ 

Eindringlich erinnert der Vorsitzende der Staatlichen Plankommission an „alt- 


bekannte Regeln normaler Geschäftstätigkeit", von denen wir „heute wenig spüren". 
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„Die Geschäftsbeziehungen zwischen Produktion und Handel waren seit jeher 
sorgsam entwickelt, waren mit viel Geduld und Geschick gepflegte Verbindungen, die 
nur in Ausnahmefällen durch einseitige Maßnahmen oder Achtlosigkeit verletzt 
wurden. Heute, wo unsere Produktion das Ziel hat, die Bedürfnisse unserer Werk- 
tätigen immer besser und vollständiger zu befriedigen, müssen auch die erforder- 
lichen und geeigneten Formen von der Industrie über den Großhandel bis zur 
Bedienung und Beratung des Verbrauchers herausgebildet werden. Dabei kann man 
alte Gepflogenheiten verwenden und muß neue hervorbringen." 

Es wird also hier ausdrücklich ein Anknüpfen an die besten Traditionen im deut- 
schen Handel empfohlen, an Methoden, wie sie nicht zuletzt in der gemeinsamen 
Arbeit von Industrie und Handel an der Zusammenstellung von Sortimenten zum 
Ausdruck kommen, deren einzelne Erzeugnisse auch in formaler Hinsicht die ständig 
steigenden Qualitätsansprüche der Konsumenten befriedigen. Denn der Konsument 
wird immer unbefriedigt bleiben, wenn die Ware seinen Geschmacksansprüchen nicht 
entspricht, und diese Ansprüche entwickeln sich, mögen sie auch zuweilen noch un- 
sicher im Urteil sein, im sozialistischen Staat mit Sicherheit immer höher. Der große 
Verkaufserfolg wirklich schöner, geschmackvoller Erzeugnisse beweist es immer 
wieder. 

Es gibt also viele Erwägungen, die alle zu demselben Ziel führen: daß der indu- 
striellen Formgebung, der Entwicklung möglichst schöner und geschmackvoller Indu- 
striewaren, ihrer Verpackung und der Werbung die größte Aufmerksamkeit gewidmet 
werden muß. Das ist nicht nur eine moralische Pflicht gegenüber dem eigenen Volk 
und seinen besten Traditionen, gegenüber anderen Völkern, die unsere Erzeugnisse 
erwerben, sondern es ist auch ein Gebot der nüchternen wirtschaftlichen und finan- 
ziellen Kalkulation, das sich jedem weitblickenden Wirtschaftsfachmann aufdrängt. 

Die Frage der industriellen Formgebung ist nicht nur irgendein nebensächliches 
Problem neben vielen anderen; im gegenwärtigen Stadium der wirtschaftlichen Ent- 
wicklung ist sie eine Frage von entscheidender Bedeutung geworden, die sich vor 
allen verantwortungsbewußten Kreisen der Industrie und des Handels mit gebieteri- 
schem Ernst erhebt. 

Wie aber kann eine Wende auf diesem Gebiet möglichst schnell und umfassend 
herbeigeführt werden? 

Es ist klar, daß sich diese Frage nicht von selbst lösen wird. Gewiß wird die er- 
freuliche Entwicklung, die bereits im Gang ist, weitere Fortschritte machen. Da wir 
aber in der DDR nichts dem Selbstlauf überlassen, dürfen wir das auch nicht auf 
dem als lebenswichtig erkannten Gebiet der industriellen Formgebung tun. Es gibt 
im Aufbau des Sozialismus Phasen, in denen eine Frage, die sonst vielleicht nicht 
von erstrangiger Bedeutung zu sein scheint, eine große Wichtigkeit erlangen kann 
und die dann vordringlich gelöst werden muß. In der Entwicklung der Sowjetunion 
war das zum Beispiel einmal die Frage des Handels, später war es das Zurückblei- 

29 ben des Transportwesens, in jüngster Zeit ist es das Zurückbleiben der landwirt- 
schaftlichen Erzeugung, auf die alle Kräfte des Volkes konzentriert werden mußten; 
auf allen diesen Gebieten gelang es, nachdem sie zum Schwerpunkt erklärt worden 
waren, eine Wende herbeizuführen. Wir möchten uns nicht anmaßen, schon jetzt 
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ebenso große Wichtigkeit beizumessen sei; aber daß es sich um ein schwerwiegen- 
des Problem handelt, um ein wichtiges Kettenglied der Entwicklung, das gerade in 
diesem Augenblick in seiner ganzen Bedeutung erkannt und angefaßt werden muß, 
das glauben wir, mit den vorstehenden Ausführungen nachgewiesen zu haben. 

Die Frage ist deshalb so dringend, weil zwar gute Ansätze zu ihrer Lösung bereits 
vorliegen, weil aber bisher nur verhältnismäßig kleine Kreise die Tragweite des 
Problems erfaßt zu haben scheinen. 

Das Problem selbst ist schon zu Beginn unseres Jahrhunderts von verantwortungs- 
bewußten Künstlern, Ingenieuren und Handwerkern aufgeworfen worden. Damals 
wurde der „Deutsche Werkbund“ gegründet. Sein Anliegen war es, Formen zu 
finden, die nicht dem Handwerkserzeugnis sklavisch nachgeahmt, sondern dem Her- 
stellungsgang und dem Werkstoff der Industrieware gemäß sind, sich aus ihnen or- 
ganisch ergeben. 

Es war nicht leicht, diesem Gedanken zum Durchbruch zu verhelfen. Nicht zufällig 
waren es Großunternehmungen der neuen, jungen Wirtschaftszweige — Elektrokon- 
zerne, Warenhäuser, Chemie u. dgl. -, die diese fruchtbaren Ideen aufgriffen und 
ihren wirtschaftlichen Interessen nutzbar machten. Sie sind nicht schlecht dabei ge- 
fahren, und heute noch zehren sie von den Früchten einer Entwicklung, die sich all- 
mählich in der ganzen Welt durchgesetzt hat. Nur droht den Industrieformen unter 
dem Einfluß des Profitstrebens in der kapitalistischen Welt stets die Gefahr der Ent- 
artung, der Dekadenz, des Haschens nach modischen Effekten, die dem Streben nach 
edlen, reinen, für die Dauer oder doch für längere Zeit gültigen Lösungen wider- 
sprechen, 

Wie langsam sich das gute Neue im Schoße der alten Klassengesellschaft durch- 
setzt, dafür gibt es genügend Beweise. Fast gleichzeitig mit der gereinigten Indu- 
strieform, zum Teil Hand in Hand mit ihr, rang das Streben nach einer gesünderen, 
hygienischen Lebensführung um Anerkennung. Noch vor 50 Jahren waren Freibäder 
verboten, Luft-, Licht- und Sonnenbäder mit hohen Bretterzäunen umgeben, ge- 
sunde Schuhe und Unterkleidung, eine vitaminreiche Kost, z. B. Fruchtsäfte, Voll- 
kornbrot u. a., gab es nur in den vielverspotteten Reformgeschäften zu kaufen. 

Das Neue setzte sich erst in den Jahren nach dem ersten Weltkrieg allmählich auf 
der ganzen Linie durch; erst in jener Periode wurde eine bequeme, gesunde Ober- 
und Unterkleidung, eine passende Bekleidung für den Sport entwickelt und gewann 
schließlich die Oberhand. Es ist kein Zufall, daß dabei die Großbetriebe des Einzel- 
handels, die den Massenbedarf systematisch erforschten und ihren geschäftlichen 
Interessen dienstbar machten, eine führende Rolle spielten. Sie paßten sich einer 
von fortschrittliichen Kräften eingeleiteten Entwicklung an, weil sie ihnen reichen Ge- 
winn brachte. 

Für Gebrauchsgegenstände anderer Art spielten die sogenannten „Kunstgewerbe- 
geschäfte“ lange Zeit eine ähnliche Rolle wie die „Reformgeschäfte” für Nahrung 
und Kleidung. Trotz mancher Verirrungen gehören sie in vielen Städten heute noch 
zu den wenigen Geschäften, in denen schöne Gebrauchsgegenstände zu haben sind. 

In der Frage der schönen Industrieform ist nämlich die Entwicklung trotz gewisser 
Fortschritte auf einzelnen Gebieten noch nicht recht in Gang gekommen. Vielfach 
wird die Notwendigkeit einer ästhetisch einwandfreien, industriellen Formgebung 
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und des systematischen Ringens um sie sogar geradezu geleugnet. Da weite Kreise 
der Konsumenten reine, ästhetisch einwandfreie Formen noch kaum kennen und 
weiterhin das Althergebrachte verlangen, gibt es Menschen, die darin so etwas wie 
eine demokratische Willenskundgebung der Massen sehen möchten. Diesen sollte 
man die weisen Worte Goethes entgegenhalten, die wir an die Spitze dieser Ab- 
handlung gestellt haben. 

Wir sind der Ansicht, daß es in einem sozialistischen Staate nicht schwerer, son- 
dern leichter sein sollte, das einmal für richtig und nützlich Erkannte durchzusetzen; 
denn der demokratisch-sozialistische Staat ist den niedrigen Versuchungen des Pro- 
fitstrebens nicht unterworfen, sondern er bekämpft sie im Interesse des Gemein- 
wohles. 

Im gegenwärtigen Stadium der Entwicklung, in dem die werktätigen Massen mit 
Recht höhere Ansprüche stellen — und zwar in der ganzen Welt —, muß man bemüht 
sein, diesen Ansprüchen in einer vernünftigen Weise gerecht zu werden. Wir wollen 
damit durchaus keinem übertriebenen Aufwand das Wort reden. Wir wissen aber, 
daß die gute Industrieform sogar oft rationeller, leichter und billiger herzustellen ist 
als weniger durchdachte Gegenstände, denen noch Schlacken einer schlechten Tradi- 
tion oder unnötiger, störender Zierat anhaften. 

Im gegenwärtigen Zeitpunkt geht es um den friedlichen Wettbewerb der beiden 
Weltsysteme. Es hängt alles davon ab, daß es uns gelingt, die werktätigen Massen 
der ganzen Welt von der Überlegenheit der sozialistischen Produktionsweise zu 
überzeugen. Diese Überlegenheit aber ist nur dann unbestreitbar, wenn auch die 
Qualität der erzeugten, im Ausland und im Inland angebotenen Waren in jeder 
Beziehung derjenigen der kapitalistischen Produktion überlegen ist — auch in bezug 
auf ihre ästhetischen Eigenschaften. 

Wir können noch nicht sagen, daß das allgemein der Fall ist. So wenig wir die 
Augen vor dem Kitsch, der Effekthascherei, der Ziellosigkeit und der Dekadenz der 1 
meisten Industrieerzeugnisse der kapitalistischen Industrie verschließen, so sehr 
müssen wir anerkennen, daß es in der kapitalistischen Welt auch $erienprodukte von 
einwandfrei guter ästhetischer Beschaffenheit gibt, denen wir in einer ganzen Reihe 
von Fällen noch nichts Gleichwertiges gegenüberstellen können. 

Es kommt daher darauf an, nach Mitteln und Wegen zu suchen, um hier einen 
Wandel herbeizuführen. 

Auf dem 32. und 33. Plenum des Zentralkomitees der SED wurden Beschlüsse. ge- 
faßt, die in einem neuen, höheren Stadium der Entwicklung unserer sozialistischen 
Gesellschaft eine neue Arbeitsweise des Staatsapparates und der Wirtschaftsorgane 
vorsehen. Hand in Hand damit ist auf gesetzlihem Wege eine Änderung der bis- 
herigen Struktur aller Wirtschaftsorgane eingeleitet worden. 

Es ist jetzt an der Zeit, in die neue demokratische Struktur der Verwaltung auch 
das Arbeitsgebiet der industriellen Formgebung einzubeziehen, deren volkswirt- 

31 schaftliche Bedeutung sich in den letzten Jahren immer deutlicher herausgestellt 
hat. Dasselbe trifft für die eng damit zusammenhängenden Fragenkreise der Ver- 
packung und der Werbung zu. Diese drei in sich zusammenhängenden Arbeits- 
gebiete berühren als wirtschaftlich wichtige Faktoren alle Wirtschaftszweige, alle 
Betriebsformen und alle Ministerien der Produktion und des Handels. Sie liegen 
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aber auch wegen ihrer künstlerischen Seiten gleichzeitig im Interessengebiet des 
Ministeriums für Kultur, wenn auch ihr eigentliches Betätigungsfeld unmittelbar in 
der Produktion liegt. 

Der hervorragende deutsche Architekt Gottfried Semper, ein fortschrittlicher, bür- 
gerlicher Praktiker und Theoretiker, hat schon vor fast genau hundert Jahren in 
seinem 1860 erschienenen „Handbuch der praktischen Ästhetik“, das sich mit dem 
Stil „in den technischen und tektonischen Künsten“ befaßte, den Gegenstand der 
angewandten Kunst dahingehend definiert, daß er das Resultat des materiellen 
Dienstes oder Gebrauches, der bezweckt wird, ist und zugleich das Resultat des 
Stoffes, der bei der Produktion benutzt wird, sowie der Werkzeuge und Prozeduren, 
die dabei in Anwendung kommen. Semper betont also mit Recht den Ursprung der 
angewandten Kunst in den durch die materielle Produktion befriedigten Bedürf- 
nissen der Menschen. Das Schöne, das Künstlerische ist also nichts von außen 
Herangetragenes, etwas, was nachträglich dem Gegenstand hinzugefügt wird; son- 
dern im Verlauf der materiellen Produktion, von der Auswahl der Werkstoffe und der 
Produktionsmittel über die Konstruktion, den Entwurf bis zur technischen Ausführung 
und zum „Finish“ durch Farbanstrich und Verpackung, sollte das ästhetische Gewis- 
sen aller an der Herstellung Beteiligten ebenso wach sein wie bei einem guten 
Handwerker, der traditionsbewußt und mit Geschma«& an seine Aufgabe herangeht. 

Die Formgebung ist für die Produktion keine zusätzliche Aufgabe, die als kultur- 
politischer Auftrag von außen her an die Industrie herangetragen wird; sie ist viel- 
mehr ein Teil unserer Gesamtkultur, der unmittelbar durch die Produktion erzeugt 
wird, so wie die deutsche Kultur seit Jahrhunderten von den schaffenden Menschen 
unmittelbar in der Produktion erzeugt worden ist. Und so kann die Verbesserung der 
industriellen Formgebung nirgends anders erfolgen als in der Produktion selbst. 

Wir haben aber keine Zeit, so lange zu warten, bis diese Entwicklung sich im 
Selbstlauf vollzogen hat; wir wollen die Entwicklung bewußt fördern und beschleu- 
nigen. Die Weiterentwicklung unserer Wirtschaft erfordert, daß alle Möglichkeiten, 
die das sozialistische Wirtschaftssystem bietet, für eine organisierte und planvolle 
Arbeit eingesetzt werden. Um das zu erreichen, müssen wir die bisher angewandten 
Methoden überprüfen und notfalls revidieren. 

Bisher wurden bei der Förderung der Formgebung in der Deutschen Demokrati- 

schen Republik kaum wesentlich andere Methoden als in den kapitalistischen 
Ländern angewandt. Dagegen ist der Aufwand an Kräften und Geldmitteln auf 
diesem Gebiet in den USA, in England und und auch in Westdeutschland un- 
verhältnismäßig größer als in der Deutschen Demokratischen Republik. Die Tat- 
sache, daß der überwiegende Teil der Industrieproduktion in der DDR durch volks- 
eigene Betriebe erzeugt wird, gibt uns jedoch die Möglichkeit, mit einem geringen 
Aufwand an Kräften zu größeren Erfolgen zu gelangen. 
Hier nimmt das Institut für angewandte Kunst in Berlin eine besondere, zentrale 
Stellung ein. Das Institut für angewandte Kunst hat laut Verordnungen und Be- 
schlüssen unserer Regierung, insbesondere der Verordnung vom 17. 12. 1953 über 
die Erhöhung und die Verbesserung der Produktion von Gebrauchsgütern und laut 
Ministerratsbeschluß vom 21:1. 1954 über die Aufgaben der Innenarchitektur, den 
folgenden Auftrag: 
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1. Anleitung und Förderung der Formgestaltung von Gebrauchsgütern in der indu- 
striellen und handwerklichen Produktion. Diese Arbeit wird von den künstlerischen 
Mitarbeitern .des Instituts durch ständige Beratung in den Betrieben geleistet, 
aber auch durch Musterbeispiele, die im Institut entwickelt werden. Ferner durch 
Anleitung der Betriebsentwerfer in Arbeitstagungen und Seminaren. 

2, Die Bevölkerung ist durch Ausstellungen zu orientieren und weiterzubilden. Die 
Wirkung dieser Ausstellungen auf den Gebieten der industriellen Formgebung 
und des Kunsthandwerks wird durch Diskussionen mit interessierten Fachkräften 
und Ausstellungsbesuchern vertieft, und strittige Fragen werden geklärt. 

3. Durch die Herausgabe von Publikationen wird die werktätige Bevölkerung über 
die Aufgaben und den Stand der angewandten Kunst orientiert. 

Das Jahrbuch „Form und Zweck” gibt alljährlich einen Überblick über Industrie- 

formgebung und Kunsthandwerk durch Artikel aus der Praxis und der Theorie. 

„Form und Dekor" ist ein Sammelwerk besonders guter Erzeugnisse der an- 

gewandten Kunst in der Deutschen Demokratischen Republik. Diese Warenkunde 

soll durch fortlaufende Lieferungen aus den einzelnen Warengruppen den neue- 
sten Stand der Produktion aufzeigen, wobei die gute Form jedes einzelnen Ge- 
genstandes für die Auswahl entscheidend ist. 

. Das Institut für angewandte Kunst hat 1957 damit begonnen, theoretische Kon- 
ferenzen über ästhetische Probleme der angewandten Kunst durchzuführen. Die 
Referate und Diskussionen werden in einer Schriftenreihe niedergelegt, die vom 
Institut herausgegeben wird. Hiermit leistet das Institut einen Beitrag zur wissen- 
schaftlichen Erarbeitung der marxistisch-leninistischen Ästhetik auf dem Gebiet 
der angewandten Kunst. 

4, Eine intensive Aufklärungsarbeit für die Geschmacksbildung der Bevölkerung mit 
Hinweis auf die Einsicht in die Notwendigkeit guter Industrieformen wird vom 
Institut für angewandte Kunst in Zusammenarbeit mit der Sozialistischen Ein- 
heitspartei Deutschlands, den Gewerkschaften, der Gesellschaft zur Verbreitung 
wissenschaftlicher Kenntnisse, dem Deutschen Kulturbund und ähnlichen Orga- 
nisationen durchgeführt. 

Vorträge, örtliche Ausstellungen und Schulungen auf der Kreis- und Bezirksebene, 

insbesondere für die Fachkräfte des Handels, zeitigen eine lebendige Wechsel- 

wirkung zwischen Institut, Industrie, Handel und Bevölkerung, zwischen Theorie 
und Praxis. 

Um diese Zusammenarbeit leichter zu koordinieren — und das ist nur von zentraler 

Stelle aus möglich —, empfiehlt es sich, die Frage zu prüfen, ob das Institut nicht 

in engere organisatorische Verbindung mit der Staatlichen Plankommission gebracht 

werden sollte, der nach der Dezentralisation der Wirtschaftsverwaltung ohnehin er- 
höhte Bedeutung für die Anleitung der Industriebetriebe zukommt. 

Das Verlangen der Industrie nach Beratung durch das Institut und nach engerem 
Zusammenwirken ist in letzter Zeit immer wirksamer geworden. Von daher ergeben 
sich neue Aufgaben, die auch die Struktur des Instituts, seinen Aufgabenkreis und 
seine operative Arbeit entsprechend beeinflussen sollten. Das ist aber nur möglich, 
wenn die übergeordneten Instanzen diesen Bedürfnissen der Praxis verständnisvoll 
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Was wir oben theoretisch abgeleitet haben, ist schon längst als Bedürfnis der 
Praxis in Erscheinung getreten. Die vom Zentralinstitut für Forschung und Technik 
im Auftrage der Staatlichen Plankommission durchgeführten Erhebungen ergaben, 
daß sich Schwierigkeiten bei der Ausfuhr von Maschinen, Geräten und Apparaten 
wegen ungenügender Formgebung eingestellt hatten. Das Zentralinstitut nahm 
deshalb die Hilfe des Instituts für angewandte Kunst in Anspruch. Die daraufhin 
eingeleitete Zusammenarbeit mit dem früheren Ministerium für Allgemeinen Ma- 
schinenbau brachte gute Erfolge. So stellte das Ministerium fest, daß die Erzeug- 
nisse, denen die Auszeichnung „Für gute Formgebung” zugesprochen wurde, we- 
sentlich höhere Exporterlöse brachten. Das Ministerium für Leichtindustrie machte 
ähnliche Erfahrungen auf den Gebieten Keramik und Glas. 
Ein weiteres Beispiel fruchtbarer Zusammenarbeit zwischen dem Institut und der 
Praxis bietet die Tapeten-Wirtschaft. Hier besteht ein enger Kontakt sowohl mit der 
Tapetenindustrie als auch mit dem Handel und dem Tapezierer-Handwerk. Die 
Kollektion des Jahres 1954 war noch völlig unbefriedigend: es dominierten Blümchen 
mit mehr oder weniger Gold und sogenannte Effekttapeten mit undefinierbaren, 
wurmartigen Gebilden als Musterung. 1955 scheiterte der erste Versuch, klare Muster 
in die Kollektion zu bringen, zunächst an der mangelnden Aufgeschlossenheit des 
Handels und an der Ablehnung der Maler und Tapezierer. 1956 wurde deshalb der 
Vorschlag des Instituts, einige Muster, z. B. die Raute in Gelb und Blaugrau und 
Streifenmotive in Zartrosa und Zartgrau, noch ein zweites Jahr laufen zu lassen, von 
der Industrie zunächst mit Skepsis aufgegriffen, führte aber zu einem unerwarteten 
Umsatzerfolg. Es zeigt sich also, daß Neuerungen nicht in einem einzigen Jahr durch- 
gesetzt werden können; es bedarf einer gewissen Geduld, um das Beharrungs- 
vermögen aller Beteiligten zu überwinden. Weitere neue Muster kamen hinzu und 
fanden bei einer Ausstellung Anklang in interessierten Kreisen. Die Kollektion 1957 
zeigte schon stärkere Farbigkeit und überwiegend moderne Dessins. 1958 stellte 
sich bei einer Aussprache mit dem Fachhandel heraus, daß der allgemeine Ge- 
schmack sich bereits völlig zugunsten der vom Institut befürworteten Muster gewan- 
| delt hatte. 
| Durch Sortimentsbereinigungen, gestalterische Hinweise und Neuentwicklungen 
ist auf dem Sektor Spielwaren vieles besser geworden. So hat der VEB Sonneberger 
Spielwaren auf Veranlassung des Instituts neue Puppenköpfe von einer Künstlerin 
entwerfen lassen, die der kindlichen Vorstellung entsprechen, im Gegensatz zu der 
üblichen „mondänen Salondame". 
Verschiedene Fahrspiele und bewegliche Tiere (z. B. eine Entenkette) wurden vom 
Institut für angewandte Kunst für die Produktion des VEB Seiffen entwickelt, des- 
gleichen moderne Fahrzeuge, eine Kipplore, ein Kippauto und eine Planierwalze für 
den VEB Niedersaida; ein Campingspielzeug aus Plastik für Kleinkinder ist im In- 
stitut für angewandte Kunst in der Entwicklung. 
i Auch in der Leuchtenindustrie wurde die Hilfe des Instituts mehrfach mit Erfolg in 34 
| Anspruch genommen. Auf der Leipziger Frühjahrsmesse 1957 war eine kleine Tisch- 
| leuchte mit Schlauch in Zusammenarbeit mit dem Institut herausgebracht worden. 
| Die Nachfrage des In- und Auslandes war so lebhaft, daß sie nicht voll gedeckt 
werden konnte, Ebenso erzielte die Firma Georg Schmitt, Zwickau, große Export- 
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erfolge mit Wohnraumleuchten aus Dezelith, bei denen der Plaststoff nach Anleitung 
des Instituts dem Werkstoff gemäß verarbeitet wurde. 

Diese wenigen Beispiele aus der Praxis wurden hier nur angeführt, um die Rich- 
tigkeit der oben abgeleiteten Erkenntnisse zu belegen. Es liegt auf der Hand, daß 
eine umfassende Tätigkeit dieser Art, bei aller Ökonomie, den Einsatz von mehr 
Fachkräften und größeren Mitteln als bisher erfordert. Faßt man aber die Aufgaben 
und die erreichbaren materiellen Erfolge ins Auge — sie können auf hohe Milliar- 
denwerte beziffert werden —, so ergibt sich die Schlußfolgerung, daß nichts unver- 
sucht bleiben darf, um die Industriewaren der Deutschen Demokratischen Republik 
schöner und anziehender für alle Käufer in der ganzen Welt zu machen. 

Die sozialistische Wirtschaftsordnung bietet alle Voraussetzungen dazu, dieses 
Ziel zu erreichen. Man muß sich ihrer nur zu bedienen wissen. Wen sollte diese Auf- 
gabe nicht verlocken? Es geht um den Sieg des Sozialismus, es geht, um mit Bertolt 
Brecht zu sprechen, darum, „daß dieser Stern wohnlicher und schöner werde“! 
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Berliner S-Bahn — neu in Farbe und Form 


Das schnellste und zuverlässigste Verkehrsmittel der Werktätigen in Berlin ist die 
S-Bahn. Tagaus und tagein befördert sie im Durchschnitt 1200000 Werktätige an 
ihre Arbeitsplätze und bringt über 2000000 Menschen an Sonn- und Festtagen in 
der warmen Jahreszeit aus den engen Großstadtmauern hinaus in die freie Natur. 

In diesem Jahre wird den Berlinern eine S-Bahn in einem „neuen Gewand" und 
mit einer Anzahl technischer Neuheiten übergeben. Dieser neue $-Bahnzug, den wir 
hier im Bilde zeigen, hat durch veränderte Konstruktionen in seiner äußeren Ge- 
stalt schon eine gefälligere Form erhalten. Der Führerstand gestattet bessere 
Streckenübersicht durch eine zweckmäßigere und bessere Gliederung der vergla- 
sten Vorderfront, und auch der Fahrgast erhält durch die fast zwei Meter breiten 
Fenster, die staub- und luftdicht abgeschlossen sind, eine unbehinderte Sicht. 

Innerhalb eines Viertelzuges sind Verbindungsdurchgänge geschaffen, die sich 
durch eine Ziehharmonika-Verkleidung unauffällig nach außen markieren. Das 
Chassis (Fahrgestell) ist verdeckt, so daß der ganze Zug auch auf freier Strecke eine 
geschlossene Einheit bildet. Die Türgriffe erhalten eine Form, die es dem Fahrgast 
nicht mehr erlaubt, die Tür zu öffnen, sobald sich der Zug in Bewegung gesetzt hat. 
Eine mechanische Entlüftung sorgt automatisch im Innern des Wagens für eine stän- l 
dige Frischluftzufuhr und ist in der Lage, im Zeitraum einer Stunde die verbrauchte 
Luft 30-40mal zu erneuern. 

Die Beleuchtungskörper verlaufen in der Mitte der Wagendecke durchgehend und 
werfen mit ihren Leuchtröhren ein gutgestreutes Licht nach beiden Seiten. Mittels 
Lautsprecheranlage werden dem Fahrgast die Stationen rechtzeitig angekündigt. 
Sitzgestelle, Gepäckträger, Entlüftungsanlage, Beleuchtungskörper sind aus eloxier- 
tem Leichtmetall und fügen sich durch eine sorgfältig gewählte Farbtönung in das 
Gesamtbild der Innenausstattung harmonisch ein. 

Bei der Ausgestaltung des Wageninnern ist bewußt auf die bisherige Holz- 
vertäfelung und die Furniere verzichtet worden. Der neue PVC-Werkstoff bietet 
so vielseitige Anwendungsmöglichkeiten, daß hier der wertvolle Rohstoff „Holz“ 
bei der Innenverkleidung eingespart werden konnte. Die Bedeutung dieses neuen 

37 Werkstoffes mit seinen vorzüglichen Eigenschaften wird immer mehr erkannt. In 
zunehmendem Maße findet er deshalb Verwendung im Fahrzeug-, Flugzeug- 
und Schiffsbau. Kein anderer Werkstoff vereinigt soviel spezifische Merkmale auf 
sich wie gerade dieses vollsynthetische Material. Er zeichnet sich bekanntlich durch 
seine Leichtigkeit, Isolierfähigkeit und Säurefestigkeit aus, ist schalldämpfend, 


1 SLUB form+zweck Mrdisita.spt del diadN6501728-19580000141 gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen. a KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


M SLUB 


Wir führen Wissen. 


wasserundurchlässig und schwer entflammbar; Vorzüge, die ihn gerade für diesen 
Verwendungszweck besonders geeignet machen. 

So sind Fußböden, Wände und Decken des neuen $-Bahnzuges mit PVC-Plast- 
werkstoff verkleidet. Die Polsterbezüge aus PVC-Folie mit Gewebegrundlage wer- 
den mit Schaumgummiunterlagen versehen, und Fensterschlüssel, einschließlich 
sämtlicher Deckleisten, sind aus „Ekalit“ verformt. (Herstellerbetrieb: VEB Elektro- 
chemisches Kombinat Bitterfeld.) Auch für die Kleiderhaken ist der gleiche Werkstoff 
vorgesehen. Die Farben sind so aufeinander abgestimmt, daß die Harmonie des 
Innenraumes auch zu der äußeren Farbgebung im Einklang steht. Es ist zu wün- 
schen, daß nicht durch schlechte Plakate und Werbungen an Rück- und S$eiten- 
wänden die beabsichtigte Geschlossenheit wieder zerstört wird. 

Als das Institut für angewandte Kunst vom Technischen Zentralamt der Deutschen 
Reichsbahn die Aufgabe übernahm, sich bei der farbigen und formalen Ausgestal- 
tung dieses neuen S-Bahnzuges mit einzuschalten, waren leider die Werkzeich- 
nungen in bezug auf die Konstruktion und Statik des Wagengerippes und auf einen 
wesentlichen Teil des Innenausbaues ziemlich abgeschlossen, so daß nur in be- 
schränkter Weise noch formale Veränderungen möglich waren. 

Die Sitzbänke beispielsweise könnten eine ganz andere Grundform aufweisen, 
wenn von vornherein das Herstellungsverfahren der Verformung mit synthetischen 
Werkstoffen angewendet worden wäre. Eine Methode, wie man sie bereits für Sitze 
in Speisewagen und Straßenbahnwagen auswertet. 

Die Form der Sitzpolster und der Rückenlehnen konnte nur noch durch eine ver- 
besserte Linienführung im Hinblick auf die Körperfunktionen gefälliger gestaltet 
werden. Die Handgriffe an den Rückenlehnen und der Verlauf der Leichtmetallrohre 
an den Sitzbänken wurden noch geschwungener abgewandelt zugunsten der Be- 
wegungsfreiheit im Mittelgang. 

Die Entlüftung, die rechts und links oberhalb der Gepäckträger an der Decke 
längsgeführt wird, erhielt eine formale Verbesserung in engster Zusammenarbeit 
mit dem Konstrukteur dieser komplizierten Anlage, so daß noch eine klare Gliede- 
rung von der Wand zur Decke gewährleistet wurde. 

Weitere Einzelheiten im Rahmen dieser kurzen Abhandlung aufzuführen, würde 
zu weit führen, 

In bezug auf die Wahl der Farben und ihre Zusammenstellung wäre noch manches 
zu berichten. Doch bei den Farben sind psychologische Momente von großer Wichtig- 
keit. Darüber zu sprechen würde notwendig machen, erst einmal die grundsätzlichen 
Farbgesetze zu umreißen und auf die Wirkung der Farbe als ein wichtiges Gestal- 
tungselement näher einzugehen, was in diesem kurzen Bericht unmöglich ist. Erin- 
nern wir uns, daß Goethe in vierzigjährigem Bemühen seine „Spekulationen" und 
dichterischen Gedanken in seiner „Farbenlehre* zusammengetragen hat. Im Laufe 
der Jahrhunderte hat die Farbe in jeder Stilrichtung eine bestimmte Rolle gespielt, 
oft war sie von größerer Bedeutung und von größerer Beständigkeit als die sich stän- 
dig verändernde Form. 

In der industriellen Formgebung unserer Tage ist die Farbe neben der Form eine 
gestalterische Kraft von nachhaltiger Wirkung. Die Farbgebung muß sinngemäß 


dem Gegenstand angepoßt sein. In unserem Falle muß der neue 5-Bahnwagen 
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ruhige und ausgleichende Gefühlswerte vermitteln, ohne nüchtern oder trübe zu 

wirken, sondern sachlich, zweckrichtig und beruhigend auf den hastenden Menschen. 

Jede richtig gewählte Farbe ist form- und raumbildend, während falsch gewählte | 
Farben raumzerstörend sind. Weil die Farbe ein gestalterisches Element ist und nicht 

nur ein überflüssiges Dekorationsmittel, ist der Farbton von ausschlaggebender Be- 

deutung, und der Zusammenklang der verschiedenen Farbtöne mit der Gesamtge- 

staltung gewährleistet erst die Harmonie eines Raumes. 

Die Aufgabe, wie sie hier vom Institut für angewandte Kunst mit dem Technischen 
Zentralamt Berlin, dem Konstruktionsbüro des Waggonwerkes Ammendorf unter 
freier Mitwirkung eines Diplom-Architekten zu lösen war, ist ein Beispiel für gute 
Kollektivarbeit zwischen Ingenieuren und Gestaltern, die durch gegenseitiges Ver- 
ständnis und Bereitschaft zu einem erfolgreichen Ergebnis führte. 
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PVC-Plastic auf Gewebegrundlage 


für Polsterbezüge und Wandverkleidung der Innenausstattung der S-Bahnwagen 


Wandverkleidung 1 
Polsterbezug, Rückenlehne 2 
Polsterbezug, Sitzkissen 3 | 
| 
Polsterbezug, Rückenlehne 4 
| 
| 
| 
Polsterbezug, Sitzkissen 5 | 
| 
Heizungsverkleidung 6 


Herstellerbetriebe: 

Mr. 1 +6: VEB Zweenfurther Kunstleder- und Wachstuchfabrik, Zweenfurth/Bez. Leipzig 
Nr.2+ 3: VEB Vogtländische Kunstlederfabrik, Tannenbergsthal/Bez. Karl-Marx-Stadt 
Nr, 4 +5: VEB Wachstuch- und Kunstlederwerk Coswig, Coswig/Bez. Drasden 
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Schönheit des Stiles, 
Harmonie und Grazie und echter Rhythmus 
sind an das Einfache gebunden. 

Plato 


Rudolf Müller 


Die »WERRA« - ein Beispiel guter Formgebung 
im Kamerabau 


Vor etwa drei Jahren wurde dem Zeiss-Werk in Jena die Aufgabe gestellt, eine ein- 
fache Kleinbildkamera zu entwickeln, die in großer Stückzahl gefertigt werden sollte. 
Einfachste Bedienung bei hohen Qualitätsansprüchen war zur Bedingung gemacht. 
Ausgelöst wurde die Aufgabenstellung durch einen bei uns in der DDR offensichtlich 
vorherrschenden Typenmangel. 

Durch das Werk wurde die Aufgabe präzisiert: 

Minimales Gewicht, 

minimale Größe, 

Einknopf-Bedienung, 

Narrensicherheit, 

Lackfreiheit und Verschleißfestigkeit, 

optimale Objektivausnutzung, 

variationsfähige Zweckform. 

Zunächst wurde gewissenhaft geprüft, ob die jetzt auf dem Markt befindlichen ir W 
Kleinbildkameras — in Westdeutschland sind es gegen 80 verschiedene Modelle — 
die richtige Zweckform besitzen, Es zeigte sich, daß dem Typenmangel bei uns eine | 
Typenüberzahl Westdeutschlands gegenüberstand. Eine optimale Zweckform schien | 
bei keinem Modell erreicht. | 


Soziale Beweggründe waren es dann, die uns die Überlegungen nahelegten, für 


die breitesten Bevölkerungskreise — aber auch für möglichst viele Aufgaben — eine 
funktionsgerecht geformte Kamera, unter Verwendung bester Mittel, neu zu gestal- 
ten. Es war eine unbedingte Forderung, dieses neue Erzeugnis in einer Form darzu- 
bieten, die den Benutzer anspricht und dem Schönheitsempfinden Rechnung trägt. 
Die minimalen Abmessungen sowie das voraussichtliche Minimalgewicht wurden 
festgelegt und der gesamte Aufbau nach dem Proportionalitätsgesetz des Goldenen 
Schnittes durchgeführt. Die Unterteilung des Baukörpers wurde in den Vordergrund 
gestellt (Abb. 3). Alle bei den bekannten Kameratypen bisher außenliegenden 
Teile wurden im Interesse eines funktionsgerechten Aufbaues zurückgedrängt. Da- 
bei wurde bedacht, daß eine lackfreie Kamera zu entwickeln war, die nicht den 
45 Schutz einer Ledertasche braucht. Eine Ledertasche wiegt etwa 250 g, während das 
Kameragewicht selbst zunächst mit nur 400 g vorgesehen wurde. 
Betrachtet man die Kameraentwiclung seit ihren Anfängen, so stellt man fest, 
daß sie viele Wandlungen durchgemacht hat. Die ersten handwerklich hergestellten 


Kameras waren zunächst durchaus funktionsgerecht gestaltet, Es war der viereckige 
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Kasten mit der abnehmbaren Verschlußkappe. Im Laufe der weiteren Entwicklung 
stimmten Form. und:Funktion der Kamera nicht immer überein. 

Eine Vielzahl beachtenswerter Kameraneuheiten erschienen auf dem Weltmarkt. 
Erstaunlich, welche Vielzahl an Varianten für die an sich gleiche Aufgabe entwickelt 
wurden, ohne daß — und das ist das Überraschende - die Ingenieurform zwangsläu- 
fig gleichzeitig den Standardtyp für jede Aufgabe hervorbrachte und damit gleich- 
zeitig die Schönheit aus der Funktion heraus entwickelt wurde. Man sehe sich nur die 
Veröffentlichungen über die Erzeugnisse der einzelnen Kameraproduzenten für die 
Kleinbildkamera an, um zu begreifen, welche Möglichkeiten sich hier anboten. 

Zweifellos befinden wir uns jetzt auch auf dem Gebiet des Kamerabaues an einem 
nicht uninteressanten Wendepunkt, besonders in Fragen der Geschmacksbildung 
und der Formgebung. Es zeigt sich, daß sich die Form langsam mit der Funktionsän- 
derung zu wandeln beginnt. Dieser Wandel wird auch dann beobachtet, wenn sich 
keine Forderungen von der Funktion her eingestellt haben. Offenbar wird hier aus 
ästhetischen Bedürfnissen heraus weiterentwickelt. Es verbinden sich heute stetig 
wachsende funktionelle Aufgaben mit den ästhetischen Gesichtspunkten, die in 
ihrer Gemeinsamkeit psychologisch auf den Käufer wirken. 

Wie schon ausgeführt, war es nun die Aufgabe, zweckmäßige, material- sowie 
fertigungsgerechte und sozial vertretbare Produkte zu erarbeiten, d. h. mit Verant- 
wortungsbewußtsein gegenüber dem Benutzer zu handeln. Deshalb stehen diese 
Beweggründe bei der Gestaltung neuer Konsumgüter stärker im Vordergrund. Sie 
werden begleitet von dem echten Bedürfnis nach guter Formgebung. 

Es überrascht, daß die Proportionen des Goldenen Schnittes immer wieder befrie- 
digend auf den Menschen wirken. Leonardo da Vinci, Michelangelo, Dürer und viele 
andere haben versucht, die Gesetze für das Schöne mathematisch und zeichnerisch 
zu erfassen. Zeising fand dann das Schönheitsgesetz des Goldenen Schnittes auch 
bei den Maßverhältnissen des Menschen wieder (Abb. 1). 

Mit Goldenem Schnitt bezeichnet man bekanntlich die Teilung einer Strecke in 
der Weise, daß sich die ganze Strecke zu dem größeren Teil verhält wie dieser zu 
dem kleinen Teil. Dieser Grundsatz liegt im Konzept vieler Kunstwerke und findet 
sich zum Beispiel am korinthisch-dorischen Tempel von Paestum, bei bedeutenden 
Statuen — bei Apoll und Aphrodite von Kyrene — und berühmten Gemälden. Dieses 
Schönheitsverhältnis läßt sich sowohl mathematisch als auch zeichnerisch erfassen 
(Abb. 2). 

Wer die WERRA erstmalig in der Hand hält, wird zunächst etwas befremdet sein, 
weil ihm diese Kamera zu nackt vorkommt. Die Einfachheit springt ins Auge, ge- 
wohnte Besonderheiten scheinen zu fehlen. Es dauert eine Weile, bis man von der 
schlichten Eleganz überzeugt ist. Alles scheint bei der „Kamera mit dem neuen Ge- 
sicht" zu fehlen, was man bisher an einer Kamera für unentbehrlich hielt (Abb. 5). 

So ist zunächst zu klären, warum diese Kamera, je länger man sie in der Hand 
hält, überzeugt: Sie ist von Anbeginn an räumlich so gestaltet — trotz ihrer Kleinheit 
und ihres geringen Gewichtes —, daß sie alle für die Photographie notwendigen 
Elemente aufnehmen kann, ohne daß das Äußere der Kamera, ihre Proportionen 
und ihre Maße sich verändern. In diese Kamera kann eingebaut werden: 


ein Belichtungsmesser (WERRA II), 
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ein Entfernungsmesser (WERRA Ill) oder 
ein Belichtungs- und Entfernungsmesser (WERRA IV = Abb. 6). 
Die Einsatzfähigkeit wird dadurch gesteigert, daß die einzelnen Modelle wegen 
ihrer glatten Form, ihrer kleinen Abmessungen und ihres geringen Gewichtes mit- 
einander — je nach Wahl — durch ein Zwischenstück verbunden werden können und 
damit die Zweifilm-WERRA geschaffen ist. WERRA la und WERRA IV, WERRA Il und 
WERRA Ill oder WERRA Ill und WERRA IV sind sinnvolle Kombinationen. Farbfilm 
und Schwarz-weiß-Film sind gleichzeitig im Einsatz. Aber auch jede andere Film- 
kombination ist für Reportagen möglich und erleichtert die Arbeit, da gleichzeitig 
zwei verschiedene Objektive in Funktion sein können. Mit gleichem Filmmaterial und 
gleichen Objektiven ist die Kombination für Stereoaufnahmen verwendbar (Abb. 8). 
Alle Modelle sind in ihrem äußeren Bild gleich (Abb. 3/4). Diese Amateur-Kamera 
stellt etwas völlig Neues auf dem Gebiet der Kamera-Formgebung dar. 
Öriginell ist die Konstruktion des zentralen, gekuppelten Aufzugs für Verschluß 
und Filmtransport (Abb. 7). Es genügt, einen unmittelbar am Gehäuse der Kamera 
angebrachten Ring lediglich um eine Sechsteldrehung nach rechts zu bewegen, um 
die Kamera gebrauchsfertig zu machen. 
Die Schutzkappe für das Objektiv, die mit ihr verbundene Unterbringung etwa- 
iger Farbfilter und ihre Benutzung als Sonnenschutzblende mit eingeschraubtem 
Filter je nach Wahl, das hart vulkanisierte, verschleißfeste Gehäuse, das die Kamero- 
tasche überflüssig macht, die sinnvolle Einrichtung zur Filmebnung und viele andere 
Feinheiten sind Kennzeichen dieser neuen Kamera-Entwicklung (Abb. 9). 
Immer wieder wurde versucht, vorhandene und bekannte Kameras farbig zu brin- 
gen. Farbtestungen, die von den verschiedensten Interessenten in der Welt durch- 
geführt wurden, haben gezeigt, daß der größte Teil aller für die Testfragen heran- 
gezogenen Menschen sich bei den verschiedenen Anwendungsgebieten überwie- 
gend für die Farbe Grün entschieden hat. Deshalb schien uns die bei der WERRA 
erstmals verwendete grüne Farbe richtig. Obwohl bei Belichtungsmessern die Farb- 
kombination Schwarz-Weiß überholt und abgelehnt zu sein scheint und sich auch 
dort neutrale, gut abgestimmte Farbgebungen — zum Beispiel bei Werralux — 
durchgesetzt haben, ist doch im Kamerabau die schwarze Farbe bisher noch nicht 
verschwunden. 
Die Grundsätze der Konstruktion spiegeln sich nicht nur in der Gestaltung und | 
Farbgebung, sondern auch in den einzelnen Bauelementen wider. | 
Durch die Abdeckung des Meter-, Blenden- und Verschlußringes durch die Schutz- 
kappe ist eine ungewollte Verstellung der einzelnen Einstellringe verhindert | 
(Abb. 10). Gleichzeitig übernimmt diese Kappe den Schlagschutz für das Objektiv | 
und ist so ausgebildet, daß sie als Gegenlichtblende während der Arbeit immer auf- | 
gesetzt wird (Abb. 14). 
Originell ist auch die Lagerung der Lichtfilter in dieser Kappe. Damit entfallen zu- 
47 sätzliche Behälter, und darüber hinaus sind die Filter immer zur Hand. Ein Reduzier- 
stück nimmt den Deckel und die Filter bei Nichtgebrauch auf. 
Bildzähleinrichtung und Rückspulknopf sind ebenfalls sinnvoll eingebaut, ohne 
daß diese Bauelemente nach außen auffallend in Erscheinung treten (Abb. 11). Da- 
durch wurde die glatte Bauform erreicht. So bleibt die Kamera praktisch ohne vor- 
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stehende Bedienungselemente glatt. Auch durch den Belichtungsmesser oder den 
Entfernungsmesser wird die Form in keiner Weise beeinflußt. 
| Es war ein glücklicher Gedanke, das in aller Welt anerkannte, leistungsstarke 
| Tessar 2,8/50 mm für diese Kamera als Standard-OÖbjektiv vorzusehen und 
| damit die Voraussetzung für höchste Bildleistung dieser Kamera mit auf den Weg 
zu geben. 
| Die Verwendung dieses Hochleistungsobjektivs hat zwar den Preis der Kamera 
| sehr stark beeinflußt, ist aber durch Leistungsberichte der Benutzer als richtig be- 
| stätigt worden. Alle WERRA-Besitzer sind überrascht über die hierdurch garantierte 
hervorragende Bildqualität dieser im Vergleich zu den gewohnten Typen so unschein- 
baren Kamera. 
Bei der WERRA wird der neueste Weg, nämlich der der Wechselverschlußoptik 
(Abb. 12) gegangen. Hier bleibt der Verschluß an der Kamera, und die Objektive 
| werden ausgewechselt wie beim Schlitzverschluß. Selbstverständlich sind die Ob- 
| jektivsysteme so gerechnet, daß eine optimale Objektivausnutzung bei dieser kon- 
struktiven Lösung gesichert ist, 

Mit den noch zu erwähnenden Spannrippen der Filmbühne, die für eine gute 
Planlage des Filmes unmittelbar nach dem Aufziehen des Verschlusses und des 
Filmtransportes sorgt, wird die reproduzierbare Bildqualität garantiert (Abb. 13). 
Da auf Präzision und Maßkonstanz — wie bereits ausgeführt wurde — schon bei der 
Aufgabenstellung höchster Wert gelegt ist, mußte auch für die Lage des Filmes et- 


was Besonderes getan werden. Es ist einleuchtend, daß nicht nur die genaue Ab- 


stimmung des Objektives zur Filmauflage von größter Bedeutung ist, sondern auch 
die Tatsache, daß der Film in der Kamera auch wirklich plan liegt und so dem Ob- 
jektiv die Möglichkeit zur optimal scharfen Abbildung des Objektes gibt. Es ist also 
nicht nur von größter Bedeutung, daß die Objektive beim Ansetzen an die Kamera 
durch Autokollimation auf Null justiert werden, sondern daß mit gleicher Gewissen- 
haftigkeit die Filmlage fixiert wird. Eine sinnvolle Spanneinrichtung (Spannrippen) 
für die Filme, die besonders unmittelbar nach dem Aufziehen wirksam ist, sorgt für 
beste Bildwiedergabe (Abb. 13). 

Für die Belichtung wird ein Zentralverschluß (Deckel-Compur oder Zeiss Ikon) mit 
‘/ase oder "/soo sec. mit Blitzeinrichtung eingebaut. 

Für alle Modelle wurde ein Sucher, Abbildungsmaßstab 1:1, angestrebt. Der 
Durchsichtssucher besitzt bei der WERRA | das Abbildungsverhältnis 1 : 1. Bei der 
WERRA Il ist ein Newton-Sucher mit dem Abbildungsverhältnis 1:0,8 und bei den 
WERRA-Modellen Ill und IV ein Weitwinkel-Meßsucher des gleichen Abbildungs- 
maßstabes eingebaut. Da der Weitwinkel-Meßsucher für alle bei der Kamera vor- 
gesehenen Objektiv-Brennweiten in Aussicht genommen ist, erübrigt sich die An- 
bringung von Zusatzsuchern. 

Ein kleines Lichtmeßsystem findet in der oberen Kappe neben dem Entfernungs- 
messer Platz. Es sind zwei Meßbereiche vorgesehen. Die Anzeige des Meßsystems 48 
wird je nach Meßbereich auf eine durch den DIN- oder ASA-Wert vorgegebene 
Marke übertragen. Verschluß und Blende sind gekuppelt und sichern damit den 
Lichtwerteffekt. 

Alle Modelle haben das gleiche Kameragehäuse und im wesentlichen den glei- 
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chen Aufbau. Nach Bedarf sind die einzelnen Elemente eingebaut. So ist die 
WERRA I das einfachste Modell und hat ein fest eingebautes Tessar 1 :2,8/50 mm, 
während die WERRA Il im wesentlichen eine durch Lichtmesser ergänzte WERRA | 
darstellt. Die WERRA Ill hat an Stelle des Durchschnittssuchers einen Weitwinkel- 
Meßsucher und außerdem Auswechselobjektive. Das Standard-Objektiv Tessar 
2,8/50 mm wird durch das Weitwinkel-Objektiv Flektogon 2,8/35 mm und ein Tele- 
objektiv Biometar 3,5/100 mm ergänzt. Die WERRA IV ist die mit Lichtmesser ergänzte 
WERRA Ill. Alle Modelle lassen sich beliebig miteinander zu einer Zweifilm-WERRA 
variieren und auch für Stereo-Aufnahmen einsetzen (Abb. 8). 

In der feinmechanisch-optischen Industrie beachtet man die Gesetze der Form- 
und Farbgebung beim Bau neuer Geräte. Die Gestaltungsprinzipien und Bemühun- 
gen zum Zwecke der Verbesserung der Produktion photographischer Apparate hier 
aufzuzeigen, ist Sinn und Zweck dieses Berichtes. 


Abb. 1 - Goldener Schnitt bei den Maßverhältnissen des Menschen | 
Abb. 2 - Mathematische Zeichnung des „Goldenen Schnitts" | 
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Abb. 3 - Unterteilung des Baukörpers wurde 


in den Vordergrund gestellt 


Abb. 4 - Anwendung der Gesetze des 


„Goldenen Schnitts" beim Aufbau der „WERRA" 


= 
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Abb, 5 - Die „WERRA® in ihrer einfachen äußeren Gestaltung 


Abb. 5 - WERRA IV mit Belichtungs- und Entfernungsmesser 
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Abb.7 + Zentraler, gekoppelter Aufzug für Verschluß und 


Filmtransport 


Zweiftilm-WERRA für Farb- und Schwarz-weiß-Film 
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Abb. 9 - Die Schutzkappe kann auch als Sonnenschutzblende benutzt werden 


Abb. 10 - Die aufgeschraubte Schutzkappe verhindert eine Verstellung der Einstellringe 
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Abb. 11 - Sinnvoll eingebauter Bildzähler und Rückspulknopf 


Abb. 12 » WERRA mit auswechselbarem Objektiv 


Abb. 13 - Sichtbare Spannrippen für den Filmtransport 


Abb. 14 - Schutzkappe als Sonnenschutzblende aufgesetzt 


54 


WM SLUB form- zweck aa > 23 aaa Sie gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen, KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


Georg Rahm 


Verpackung — Dienst am Verbraucher 


Auch dem, der nicht beruflich mit dem Verpackungswesen zu tun hat, kommt zu- 
weilen zum Bewußtsein, welche Bedeutung eine gute und zweckentsprechende Ver- 
packung der Gebrauchsgüter für einen jeden hat. Meistens stellt sich dieses „Be- 
wußtwerden" allerdings erst dann ein, wenn uns eine Verpackung enttäuscht oder 
ärgert: leider geschieht es immer noch häufig, daß eine Tüte platzt, ein Karton reißt, 
ein Flaschenverschluß sich nicht öffnen läßt oder auch daß geschmacklose Darstel- 
lungen auf Packungen unseren Unwillen erregen. 

Dabei gebrauchen oder verbrauchen wir Tag für Tag eine Menge Dinge, die ohne 


Verpackung gar nicht verwendbar oder, genauer gesagt, erwerbbar wären. Nehmen 


wir nur zwei Beispiele aus der reichen Fülle unseres täglichen Bedarfs: was wäre 
etwa die Zahnpaste ohne ihre Tube, was die Kondensmilch ohne die Flasche? Sehr 
viele Gegenstände bedürfen zwar der „Verpackung“ nicht so unbedingt wie die ge- 
nannten Waren, werden aber in der Regel verpackt angeboten (außer den zahl- 
reichen Lebensmitteln sei hier nur auf Zigaretten, Pralinen und Briefpapier ver- 
wiesen). Jedenfalls nehmen verpackte Waren im Rahmen dessen, was uns ständig 
vorgesetzt wird, längst einen erheblichen Raum ein, der noch immer größer werden 
wird. Diese Waren (Gebrauchsgegenstände) stehen in der Küche und im Badezim- | 
mer, sie liegen im Arbeits- und Wohnraum auf dem Tisch, ja sie nehmen ganz na- | 
türlich ihren Platz auch auf der festlichen Tafel ein. 

Die meisten Produkte, die in unserer Republik vom Hersteller über den Handel 
zum Konsumenten fließen, sind in Verpackungen gehüllt. Den Jahreswert dieser 
Verpackungsmittel geben Fachleute mit 560 bis 700 Millionen DM an. Der Schaden, 
der alljährlich durch schadhafte oder unzweckmäßige Verpackungen entsteht, geht 
nach vorliegenden Schätzungen ebenfalls in die Millionen. Das sind Tatbestände, 
die uns veranlassen sollten, der Konstruktion, der Gestaltung und Herstellung von 
Verpackungen unsere Aufmerksamkeit zuzuwenden. 

Das geschah und geschieht auch bereits. Das Ministerium für Lebensmittelindu- 
strie veranstaltete gemeinsam mit dem der Kammer der Technik angeschlossenen | 
Fachverband „Lebensmittelindustrie” eine Konferenz, die mit einer in mehreren Städ- 

55 ten unserer Republik gezeigten Ausstellung verbunden war. Die Referate, Diskus- | 
sionsbeiträge, Beschlüsse und Hinweise dieser Konferenz liegen als Sonderheft der | 
Zeitschrift „Die Lebensmittel-Industrie” vor. | 

Das Institut für angewandte Kunst in Berlin zeigte in einer Ausstellung positive | 
und negative Beispiele für Verpackungsgestaltung, und in Dresden ist inzwischen | 
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das Institut für Verpackung und Papierverarbeitung gegründet worden. Verschie- 
dene Produktionsministerien beschäftigten sich intensiv mit den Verpackungsproble- 
men ihrer Wirtschaftszweige. Die Zeitschrift „Neue Werbung" setzte ihr Aprilheft 1957 
unter das Leitwort „Verpackung wirbt”. Der Verlag Die Wirtschaft veröffentlichte 
unter dem Titel „richtig verpacken — modern verpacken” eine wichtige Zusammen- 
stellung fachlicher Aufsätze zu unserem Thema. 

Wer wollte da noch sagen, wir hätten Wert, Bedeutung, Rolle und Funktion der 
Verpackung nicht erkannt? Theorie und Praxis verbünden sich in der richtigen Weise, 
um bessere, billigere und schönere Verpackungsmittel zu schaffen. Immer mehr 
setzt sich die Einsicht durch, daß Zweckmäßigkeit und Sparsamkeit bei der Her- 
stellung und Gestaltung von Verpackungen unbedingt notwendig sind. Dabei taucht 
die Frage auf: trägt das Verpackungswesen in unserem sozialistischen Staat nicht 
einen grundsätzlich anderen Charakter als in der kapitalistischen Wirtschaft? 


1. Alles für den Menschen! 


Natürlich, auch im kapitalistischen Wirtschaftssystem strebt man nach der besten 
Verpackungsform, bemüht man sich um die Übereinstimmung des Inhalts einer 
Packung mit ihrer äußeren Gestaltung. Aber hinter all dem steht die Jagd nach 
dem Profit, der Kampf gegen den Konkurrenten, die Angst um den Marktanteil. Die 
Theoretiker der Formgebung und der Wirtschaftswerbung in Ländern des Kapita- 
lismus behaupten zwar, auf dem „Verbrauchermarkt” entscheide ausschließlich das 
Wohl des Konsumenten, jedoch beweist die Praxis, daß es in der Tat um den Profit 
geht und um nichts anderes. 

Bei uns wird das wirtschaftliche Geschehen vom ökonomischen Grundgesetz des 
Sozialismus bestimmt. Uns geht es um den Menschen, um seine Wohlfahrt, um die 
ständig bessere Erfüllung seiner Wünsche, die ständig bessere Befriedigung seiner 
Bedürfnisse. Was wir herstellen — auch jedes Verpackungsmittel — dient dem Men- 
schen und der unablässigen Hebung seiner Lebenskultur. Das aber bedeutet: bei 
uns ist die Herstellung und Ausgestaltung der Bedarfsgüter untrennbar verbunden 
mit der Lösung erzieherischer Aufgaben. Die sozialistische Kultur, die wir erstreben, 
umfaßt auch die bestmögliche Gestaltung all der Güter, die der Mensch unseres 
Arbeiter- und Bauernstaates im täglichen Leben benutzt. Nur wenn man diesen 
Grundsatz anerkennt, kann auch in diesem Rahmen ein Teil der vor uns liegenden 
erzieherischen Aufgabe gelöst werden. Mit Schlechtgeformtem kann man nicht zum 
Kunstverständnis erziehen, den Geschmack bilden und eine wahrhaft sozialistische 
Kultur und Lebensweise herbeiführen. Der Formgebung der von uns benutzten Er- 
zeugnisse — mag es sich um Möbel oder Maschinen, um Brotbüchse oder einen 
Parfümzerstäuber handeln — kommt daher eine besondere Rolle zu. 

Schon wenn man eine Arbeit beginnt, nach der Gestaltungsidee für einen be- 
stimmten Gegenstand sucht, muß man an den Menschen unserer Gesellschaft 
denken, an den Menschen, der das zu formende Produkt besitzen, gebrauchen oder 
verbrauchen wird, dessen Lebenskultur es auch auf diesem Wege zu heben gilt. Des- 


halb gehört es zu den Aufgaben der Formgebung, auch die Verpackung eines Er- 
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zeugnisses in die Gestaltungsarbeit einzubeziehen und die Funktionen zu berück- 
sichtigen, die der Verpackung beim Versand, beim Verkauf und erst recht beim Ver- 
brauch zukommen. 


2. Verpackungen sind Werber und Agitatoren 


Bedauerlicherweise haben sich die eben angedeuteten Prinzipien noch nicht über- 
all durchgesetzt, wird der Grundsatz,-daß das Verpackungswesen einen Teil der 
Produktion bildet, noch nicht überall anerkannt. Es gibt nicht wenige Produktions- 
betriebe in unserer Republik, in denen die Verpackung noch immer nicht anders 
denn als „notwendiges Übel" angesehen wird, und danach ist sie denn auch oft. 

Dennoch wächst ständig die Zahl der Betriebe, die den Wert der Verpackungen 
für Absatzförderung und Bedarfslenkung erkennen. Immer deutlicher und überzeu- 
gender erweisen sich die Verpackungen als Werbemittel für die Betriebe und ihre 
Erzeugnisse, und man begreift, daß die Verpackung richtig gestaltet, der beste Hel- 
fer beim Verkauf ist. 

Eine Verpackung, die zweckmäßig, haltbar, gut und geschmackvoll ist, schafft Ver- 
trauen zur Ware sowie zum herstellenden Betrieb. Wir, die Käufer und Konsumenten 
der Waren, erkennen diese sehr bald an ihrer Verpackung, — oft genug stellen wir 
Ware und Verpacung gleich, beides geht für uns ineinander über. Die Verpackung 
bedeutet die Garantie, daß die Ware, die sie umhüllt, in der immer gleichen guten 
Qualität geliefert wird, daß wir stets die richtige Menge bekommen, vielleicht auch, 
daß wir nicht mehr als den angemessenen Preis zu zahlen haben. 

Umgekehrt sind wir nicht selten geneigt, unseren Unmut über eine unzulängliche 
Verpackung auf die Ware selbst zu übertragen. Wenn es schlimm kommt, meinen 
wir sogar, den Herstellerbetrieb der Ware als nicht vertrauenswürdig ansehen zu 
müssen. Und wenn jemand „das Kind mit dem Bade ausschüttet”, so passiert es, 
daß er durch schlechte oder fehlende Verpackung verärgert, auf die Republik zu 
schimpfen beginnt! So unsinnig solche Überspitzungen selbstverständlich sind: 
wer nimmt gern einen neuen Schlips in einer braunen Lebensmitteltüte mit nach 
Hause?... 

Verpackungen sind Agitatoren! Nicht etwa, daß man sie mit politischen Losungen 
bedrucken soll, aber es ist doch so: Die Sympathie und das Vertrauen, die eine 
gute Verpackung für Betrieb und Produkt zu gewinnen vermag, übertragen sich un- 


merklich auf unsere Produktion überhaupt. Und auf diesem Wege wird die Zufrie- 
denheit des Verbrauchers mit Produkt und Packung oft gleichbedeutend mit sei- 


nem Vertrauen zu den Leistungen unseres Arbeiter- und Bauernstaates. 


3. Rationell und modern verpacken 


57 
Zugegeben, der kapitalistische Westen ist uns auf dem Gebiet des Verpackungs- 


wesens voraus. Die Gründe, die uns zwangen, in dem kleineren Teil unseres Vater- 
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Iandes das Neue aufzubauen und dabei erst einmal das unbedingt Notwendige zu 
tun, sind hinreichend bekannt. Wollten wir die gesteckten Ziele erreichen, so blieb 
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nichts anderes übrig : das Äußere und das ÄAngenehme mußten zunächst zurückstehen. 
Inzwischen sind wir längst so weit, allen-Seiten unseres Lebens unsere Aufmerksam- £ 
keit zuzuwenden, auf allen Gebieten Besseres und Schöneres zu leisten und anzu- 

bieten. Wenn wir uns in diesem Rahmen auch der Verpackung annehmen, so be- nn 
steht keine Veranlassung, etwa den Verpackungsluxus des Kapitalismus nachzu- 
ahmen. Deshalb wird sich die Verpackung, wie wir sie wünschen, nicht mit Prunk 
und Protz oder falsch verstandener Eigenwilligkeit und Originalitätshascherei vor- 
drängen. 


| Kam es nicht vor, daß uns beispielsweise Pralinen minderer Qualität in großartig 

aufgemachten Geschenkpackungen angeboten wurden, die nicht einmal geschmack- 
voll waren, dafür aber die Ware erheblich verteuerten? Das hat nichts mit Ver- 

| packungskultur zu tun, schon gar nicht mit dem, was wir erstreben. Das ist nämlich 

| kein Dienst am Verbraucher, eher das Gegenteil. Wir lehnen Packungen, die sich 
durch Form oder sonstige Ausgestaltung vor die Ware und ihren Gebrauchswert 
schieben, ab, denn wir wollen keine Ausstattung kaufen, sondern wertvollen Inhalt: 
Qualität! Die Verpackung hat also hinter der echten Leistung, die das (verpackte) 
Produkt darstellt, zurückzutreten, sie darf niemals Selbständigkeitswert erhalten. 

| Weiter wollen wir sparsam, gut und richtig verpacken, das heißt: rationell ver- 


packen. Jede Verpackung muß so herzustellen sein, daß der ökonomisch sinnvolle 


Einsatz warenspezifischer Verpackungsmaterialien, finanzieller Mittel und neuzeit- 
licher Verpackungsmaschinen gewährleistet ist. Nicht der Aufwand entscheidet, son- 
dern das Ergebnis. Aber man verstehe recht: nicht „billige“ Verpackungen sind das 
Ziel, sondern „richtige", d. h. zweck- und funktionsgerechte Verpackungen. Auch 
hier hat die Forderung: Dienst am Verbraucher — als Maßstab und Prüfstein zu 
gelten. 

Diesem Grundsatz entspringt auch die Forderung, daß die Verpackungen den 
Verbrauchern zu neuzeitlichen, also besseren und zweckmäßigeren Methoden beim 


Einkauf, beim Ge- und Verbrauch der Waren verhelfen sollen. Hier geht es um Zeit- 


gewinn beim Einkauf, um sparsamen, werterhaltenden Gebrauch, aber auch um 
die Freude am schönen, zweckmäßigen Äußeren. Diesen Forderungen können die 
verpackten Waren nur gerecht werden, wenn sich die Abpackung in der Fabrik und 
der Transport zum Handel ebenso modern vollziehen wie die Lagerung und Dar- 
bietung in den Läden. Die Verpackung begleitet und bekleidet die Ware nun einmal 


vom Hersteller über den Handel bis zum Konsumenten, und auf allen diesen Sto- 


4. Vom Funktionsreichtum der Verpackung 


| 

tionen hat sie ihre wesenseigenen Funktionen. 

| Man nennt die Verpackung allgemein „das Kleid der Ware“. Bei gründlichem Zu- 

| sehen ergibt sich jedoch, daß eine moderne Verpackung viel mehr ist als ein schüt- 58 
zendes und schmückendes Gewand. Sie ist meistens ganz eng mit der Ware ver- 

bunden, erweist sich mitunter als Skelett und Haut, sogar als Gesicht des Produktes. 

Es ist nicht zu viel behauptet: Unzähligen Erzeugnissen verleiht erst die Verpackung 


Gestalt und Charakter, gibt ihnen etwas Unverlierbares und Einmaliges. 
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Hier sei um der Klarheit willen eingeschaltet: als Verpackung bezeichnet die 
Werbelehre das Gebinde, die schützende Hülle, welche die Ware während des 
Transportes, im Einzelhandelsgeschäft, im Haushalt des Verbrauchers bis zu ihrem 
Verbrauch umgibt, jene Vielfalt der Möglichkeiten, die sich als Karton oder Faß, als 
Glasgefäß oder Kiste, als Wellpappe oder Holzwolle anbieten. Die „Packung“ prä- 
sentiert sich uns als die unmittelbare Erscheinungsform der unzähligen Markenartikel 
und markierten Produkte, die wir im Laden und im Schaufenster erblicken. 

Jene Packungen, von denen wir bereits sagten, daß sie für Quantum und Quali- 
tät, für Beschaffenheit und Preis garantieren, sind es vor allem, die mehr darstellen 
als Schutz und Schmuck des Produktes. Material und Formgebung, graphische, farb- 
liche und textliche Gestaltung sowie technische Besonderheiten machen sie zu 
Werbemitteln, Absatzförderern, Bedarfslenkern. Solche Packungen haben auch die 
Funktion zu erfüllen, sich im Handelsunternehmen leicht lagern und wirkungsvoll 
ausstellen zu lassen. 

Daß Verpackung und Packung den Gebrauchswert des Produktes hauptsächlich vor 
Beschädigung, Verderb, Verlust des Aromas und der sonstigen Qualität zu be- 
wahren haben, wird dem Käufer und Verkäufer kaum noch bewußt. Das Ver- 
packungswesen hat die Verbraucher dazu erzogen, verpackte Waren als besser, als 
wertvoller zu betrachten, Heutzutage erwartet der Käufer, daß ihm der Einzelhandel 
gewisse Waren, die ihm bis jetzt unverpackt zur Wahl vorgelegt wurden, wie z.B. 
Zahnbürsten, Kämme, Wolle, Pullover, Unterwäsche, Oberhemden usw., in Zukunft in 
Zellophantüten oder Perfolbeutel anbietet. 

Ohne Zweifel macht sich hier auch das Verlangen nach Hygiene, nach höherer 
Lebenskultur geltend. Außerdem aber, und das ist volkswirtschaftlich bedeutungs- 
voll, möchte der Verbraucher die Ware in einer Verpackung kaufen, die der Wert- 
erhaltung des Produkts, dem sachgerechten und sparsamen Ge- und Verbrauch 
dient. Hier wird das Prinzip wirksam, das einst bestimmend war für die altbekannte 
Tropfflasche wie für die Schuhcremedose mit angeschraubtem Öffner. 

Der Nutzeffekt, der Gebrauchswert, den die Ware für den Verbraucher hat, kann 
durch zweckgerechte Verpackung nicht nur erhalten, sondern noch erhöht werden. 


Voraussetzung dafür ist, daß sich eine Packung leicht öffnen und bequem wieder 
schließen und aufbewahren läßt. Patentöffnungen ermöglichen die Entnahme eines | 
bestimmten Quantums. Dasselbe bewirken beispielsweise Papplöffel, die Wasch- 
mitteln beigegeben werden. Flaschen werden mit aufgeklebten oder eingeätzten | 
Gradeinteilungen versehen. Manchmal dient auch der Verschluß als Maß, als MeB- 
gefäß oder Trinkbecher. Oder im Verschluß sind Tropfpipetten oder Pinsel ange- 
bracht, um den Verbrauch zu erleichtern und das Produkt sparsam und in der rich- 
tigen Menge zur Verwendung bereitszustellen. 
Verpackungen werden auch vielfach zum Behälter, der die Ware überhaupt erst 
verwendungsfähig macht. Manche Packung bleibt lange Zeit im Haushalt stehen, sie 
59 muß also nach Ausstattung und Gestaltung den Einflüssen der Zeit bestmöglich 
widerstehen. Erfüllen die Waren, die man in ihrer Verpackung auf den Tisch bringt, 
die man in der Küche oder im Badezimmer, auf der Frisiertoilette oder auf dem 
Schreibtisch aufstellt, die ästhetischen und geschmacbildenden Anforderungen, die 


an sie gestellt werden? Wo beginnen, wo enden die Funktionen solcher „Verpak- 


Du[/„[/‚UuA{‚[9[u{4 een 
1] SLUB form-zweck H!r'digta's den dieiidd16501729-19580000183 gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen. a Po KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


kungen“ wie Schallplattentaschen, zellophanierte Schutzumschläge und lackierte 
| Bucheinbände? Hier ergibt sich eine Wechselwirkung zwischen der Steigerung der 
| technischen Möglichkeiten auf der einen und den vermehrten Wünschen und An- 
| sprüchen auf der andern Seite, 


5. Die Verpackung avanciert zum Verkäufer 


Durch Verpackungen werden die Produkte aus der Masse der Bedarfsgüter heraus- 
gehoben. Das vollzieht sich vor allem im Schaufenster, auf den Tischen und Theken 


und in den Regalen der Läden. Beim Verkaufsakt, während des Einkaufs, erweist 


| 
| 
| 


sich die Verbindung von Waren und Packung. Diese erlaubt funktionsgerechte Vor- 
führungen des Produkts und trägt dadurch dazu bei, dem Handel den Verkauf zu 
erleichtern, dem Verbraucher beim Einkauf zu helfen. Was sich nicht gut im Regal 
unterbringen läßt, was sich nicht eignet, auf dem Ladentisch dargeboten zu werden, 
was im Schaufenster keine Anziehungskraft ausübt, das nützt weder Verkäufern noch 
Kunden. 

Diese werblichen, absatzfördernden Funktionen der Verpackung sind alt und be- 
kannt. Verwirklicht in jenen modernen Verkaufsmethoden, die auch der Handel in 
unserer Republik entwickelte: — Vorwahl, Teilselbstbedienung, Selbstbedienung, 
Tempo- und Komplexverkauf und schließlich Verkauf aus Automaten —, dienen sie 
dem schnellen, zeitsparenden Einkauf. Dabei werden Packungen zu Verkäufern; in 
Vertretung des (fehlenden) Verkäufers führt die Verpackung das Verkaufsgespräch 
mit dem Kunden. 

Die Selbstbedienungsmethode und alle anderen Schnellverkaufsverfahren dienen 
im Kapitalismus eindeutig der Umsatzsteigerung, der Kostensenkung zugunsten 


des Unternehmers. Sie sind Mittel zur Profitsteigerung. Bei uns stehen die genann- 


ten Methoden ebenso eindeutig im Dienste der Allgemeinheit, der werktätigen 
Bevölkerung. Der Werktätige soll schnell und besser, bequemer und zweckmäßiger 


einkaufen können. Diesem Ziel dienen auch bessere Verpackungen. 


Im Selbstbedienungsladen hat die Verpackung über alles Auskunft zu geben, 

über Aussehen und Beschaffenheit, Qualität und Preis, Gewicht, Menge und Zu- 

| sammensetzung der Ware sowie über deren Gütezeichen, Namen und Marke, 

außerdem über den Namen und die Adresse des Herstellers. Bei der Packungs- 

gestaltung für Selbstbedienung muß man neue Wege gehen. Denken wir nur daran, 

| daß es zum Beispiel notwendig ist, den Preis oder mindestens das Feld für den Preis 
I in die Gesamtkonzeption der Gestaltung einzubeziehen. 

Doch der Käufer im Selbstbedienungsladen will nicht nur lesen, er will sich auch 
überzeugen können. Vollsichtpackungen und Beutel mit Klarsichtfenstern müssen 
das verpackte Gut für sich selbst sprechen lassen. Undurchsichtige Behälter erfor- 
dern eine realistische Darstellung des Inhalts auf Etiketten oder Vollpackhüllen. 60 
Dabei kommt es darauf an, bei der Warendarstellung nicht in platten Naturalismus 
abzugleiten und doch Beschaffenheit, Aussehen, Form und Farbe des Produkts deut- 
lich, einladend und wirkungsvoll wiederzugeben. 

Im Selbstbedienungsladen kauft das Auge! Hier ist der Ort, wo sich leicht Zusatz- 
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käufe und Impulskäufe ergeben. Sieger bleibt jene Packung, die zum Hauptwerbe- 
mittel des Warenproduzenten geworden ist. Natürlich muß sie ins Auge springen, 
muß auffallen. Aber — mit Auffallen allein ist es nicht getan. Denn gekauft wird nur 
die Ware, deren Verpackung oder Packung gefällt, Sympathie, Wohlwollen, Ver- 
trauen erweckt. Entscheidend ist nicht nur, ob eine Packung schön ist und ob sie die 
Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen vermag; was den Erfolg schließlich bewirkt, ist 
die harmonische Einheit, zu der alle Gestaltungselemente komponiert wurden. 

Zu diesen Gestaltungselementen gehören: Material der Verpackung, ihre Größe 
und Form, ihre technische Konstruktion und der Verschluß, aber auch Farben und 
graphische Gestaltung, Texte, Warenrufname, Marke, Gebrauchsanweisung, der 
Preis sowie sonstige gesetzlich vorgeschriebenen Angaben. Dabei ist möglichst voll- 
kommene Harmonie von Inhalt und Ausstattung anzustreben. Wird diese einiger- 
maßen erreicht, dann bleibt die Packung keine äußere Zutat, kein technischer Be- 
helf. Es ist zu wünschen, daß Verpackung und Ware zu einem Ganzen verschmelzen, 
das auch Gefühlswerte auszustrahlen und auf diese Weise zu helfen vermag, daß 
sich diese bestimmte Ware von anderen Waren abhebt und gewissermaßen Indivi- 
dualität erwirbt, ohne doch den Betriebsstil, das Firmengesicht zu zerstören. 

Für die Waren, die sich im Selbstbedienungsladen oder im Automaten selbst ver- 
kaufen sollen, bedarf es einer bekannten und anerkannten Güte, welche letzten 
Endes aus der echten Leistung entsteht. Hinzutreten muß aber die systematische 


Werbung, die mit Anzeigen, Prospekten, Diapositiven, Werbefilmen, Plakaten usw. 
Ware und Packung populär macht. So reiht sich eine Werbung, die am Verwen- 
dungszweck orientiert ist, in den Dienst am Verbraucher ein. Eine solche Werbung 
macht die Werktätigen mit unserem Warenreichtum, mit dem Gebrauchswert der 
Produkte und ihrem funktionsgerechten Gebrauch bekannt. 


6. Und noch mehr Aufgaben für Verpackungen! 


Die Entwicklung steht nicht still. Wissenschaft, Forschung, Technik und Wirtschaft 
schenken uns täglich neue Erzeugnisse. Moderne Produkte der Chemie, der Phar- | 
mazie und Kosmetik werden jetzt durch einfachen Druck auf den Knopf des Behälters 
in gebrauchsfertiger Form zerstäubt, aufgesprüht, verschäumt oder trocken aufgepu- 
dert. Die Aerosole, die hier wirken, zerteilen feinste flüssige oder feste Teile in Luft 
oder Gas. Haarlack, Kölnisch Wasser, Ungeziefer-Vertilgungsmittel werden seit 
langem in Aerosol-Druckzerstäubern angeboten. 

Die Verpackung dieser Produkte erreicht eine qualitativ neue, eine höhere Stufe. 
Sie stellt sich uns als Behälter und Gerät in einem vor. Außerdem ist sie Träger der 
Werbung, des Betriebs- oder Markenstils. Die Kartonpackung, in der man den 
Druckzerstäuber kauft, hat bald ihren Zweck erfüllt. Zurück bleibt ein neuartiger 

61 Gebrauchsgegenstand im Badezimmerschrank, auf der Spiegelkonsole oder der 
Frisiertoilette. 

In diesem Fall gibt es eine ganze Anzahl besonderer Fragen, die die Gestaltung 
wesentlich mitbestimmen. Wie wirkt die Druckzerstäuberflasche in ihrer neuen Um- 
gebung? Wie liegt sie beim Gebrauch in der Hand? Hält sie dem Druck des 
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Aerosol-Wirkstoff-Gemischs stand? Um die Druckfestigkeit zu erhöhen, werden die 
Flaschen verschiedentlich im Tauchverfahren mit einem Plastemantel überzogen. An 
Stelle der Flaschen könnte man übrigens auch Dosen verwenden. Dafür werden 
aber Spezialbleche benötigt, die eine Korrosion ausschließen. Bei der Verwendung 
der Flaschen ist man aus Gründen der Druckfestigkeit an bestimmte Größen ge- 
bunden. 


7. Verpackung gestalten, heißt Form geben 


Das Beispiel der Aerosol-Druckzerstäuber beweist, daß für die Gestaltung moderner 
Verpackungen und Packungen Kraft und Können eines einzelnen Menschen nicht 
mehr genügen, Verpackungen bedürfen der gemeinsamen Arbeit erfahrener Fach- 
leute, des kollektiven Zusammenwirkens von Technikern, Wirtschaftlern, Werbefach- 
leuten und Künstlern. 

Der erfolgreiche Entwurf geht von den Funktionen neuzeitlicher Verpackungen 
aus. Er hat den ästhetischen und erzieherischen Forderungen ebenso zu entsprechen 
wie den absatzpolitischen Notwendigkeiten und den Rücksichten auf Käuferpsycho- 
logie und Werbewirkung. Aber selbst bei vorbildlicher Kollektivarbeit bleibt die 
Gefahr subjektiver Meinungen, persönlichen Geschmacks oder künstlerischer Eigen- 
willigkeit. Die entscheidenden Gesichtspunkte für die Gestaltung und Formgebung 
von Verpackungen ergeben sich, das darf nie vergessen werden, stets aus den 
Wünschen und Bedürfnissen der Verbraucher - ihren objektiven Wünschen und Be- 
dürfnissen. 

Wissenschaftlich-methodische Untersuchungen, Markt- und Werbeforschungen, 
systematische Bedarfsermittlungen, Umfragen bei Verkäufern und Verbrauchern so- 
wie Teste mit Versuchspackungen ermitteln die Fakten für die Gestaltungsarbeit. 
Diese ist, wenn wir sie von der Ermittlung des geeigneten Materials und der Fest- 
stellung der rationellen Bedingungen für die technische Herstellung der Verpackun- 
gen bis zur Entwicklung eines funktionsgerechten, ansprechenden und wirkungsvollen 
Körpers überblicken, zur Formgebung geworden. Dafür bieten sich auch vielerlei 
neue Werkstoffe an: Plaste, Perfol, kaschierte Aluminiumfolien, kunststoffbeschich- 
tete Papiere, Zellglas und Zellophan warten auf neue Einsatzmöglichkeiten. Da- 
neben stehen die alten, bekannten Materialien, die vorhanden sind und sparsam 
und sinnvoll verwendet werden müssen. Und Tag für Tag erhöhen sich die Ansprüche, 
wachsen die Bedürfnisse. Im Zusammenwirken aller Beteiligten wird sich unser Ver- 


packungswesen zu einem Teil unserer sozialistischen Kultur entwickeln. 
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Abb. 1 + Etikettenentwurf, schwarz und olivgrün 
Hochschule für bildende und angewandte Kunst, | 


Berlin-Weißensee, Karl Thewalt, 1956 


Abb. 2 » Etikettenentwurf » Hochschule für bildende 


und angewandte Kunst, Berlin-Weißensee 
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Abb. 3 » Entwurf für die grafische Gestaltung 
einer Kaffeepackung aus Preßstoff 
Fachschule für angewandte Kunst, 


Berlin-Öberschöneweide 


Abb.4 -» Packung für Lebkuchen 
Entwurf: Hochschule für bildende und angewandte Kunst, 
Berlin-Weißensee, Wolter Kunz, im Auftrag 


der Grabower-Lebkuchen- und Keksfabrik 
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Abb,5 » Faltschachtelentwurf für Teigwaren, 
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gelb-orange auf Weiß - Entwurf; Fachschule 
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für angewandte Kunst, Mogdeburg 
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Abb. 4 » Entwurf für eine Fischverpackung {Blechkonserve), 
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Grund gelb, Fisch und Tomate naturfarben, 
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Schriftband rot » 1956 
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Abb.7 +» Zahnbürste in Klarsichtpackung, Kunststoff 
Abb.8 » Entwurf für Einschlagpapier 
Fachschule für angewandte Kunst, 


Berlin-Öberschöneweide 


Abb. 9 » Entwurf für Einschlagpapier 
Fachschule für angewandte Kunst, 


Berlin-Öberschöneweide 
Abb. 10 » Verpackung für Hautereme „Exquisit" 
(Tuben und Faltschachteln) 


Entwurf: Herbert Neumann, Berlin 
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Abb. 11 - Seifenpackung 


Entwurf: Herbert Neumann, Berlin 


Abb. 12 - Kölnisch Wasser „Schwarzer Samt" 
Druckzerstäuber - Hersteller: VEB Rosodont-Werk, 
ke Woaldheim/Sa. 
Eau de Cologne „Moulin Rouge” 
Druckzerstäuber-Flakon, Glasflasche mit Perlonnetz 


Hersteller: Lanson, Berlin 
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Abb. 13 - Haarglanzmittel „taft”, Plastic- 


flasche, hellviolett mit Leichtmetallkappe 


Hersteller: Schwarzkopf, Hamburg 


Abb. 14 » Delicia „tipp-fix”, Aerosoldruck- 
zerstäuber, runde Kartonage, Pappe ka- 
schiert, schwarzer Grund, Schrift rot und 
weiß - Hersteller: Ernst Freiberg, Che- 
mische Fabrik Delitia, Delitzsch 
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Abb. 15 - Entwurf für eine Schallplattentasche » 


Hochschule für Grafik und Buchkunst, Leipzig, Albrecht Ehnert » 1957 
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Abb. 16 - Entwurf für eine Schallplattentasche 
Hochschule für Grafik und Buchkunst, Leipzig 
Albrecht Ehnert + 1957 


Abb, 17 - Standardpackung für Fotoplatten 


Hersteller: VEB Mimosa, Dresden | 
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Abb. 18 - Entwurf für eine Zigarettenpackung, Grund rot, 


Schrift schwarz, Halbmond weiß - Willi Petzold, Dresden 


Abb. 19 + Entwurf für eine Zigarettenpackung, 
Grund grün, Schrift schwarz, Drachen ocker bis 


graugrün + Willi Petzold, Dresden 
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Abb. 20 : Zigarettenpackung + Entwurf: Fritz Teuscher 
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Abb. 21 : Armbanduhr in Klarsichtpackung, 


Karton mit grauem Velourpapier beklebt 


Abb. 22 - Entwurf für eine Zigarettenpackung, Motiv 
graugrün, gelb-ocker, hellbraun, Schrift weiß 


Willi Petzold, Dresden 
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Abb. 23 - 


Medikamentenpackung + Entwurf: Franz Rode, Wernigerode 


Hersteller: VEB philspharm, Quedlinburg 
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Holz und Hölzer 


Wen die Liebe für das Holz erfaßt, wer seine technische oder künstlerische Begabung 
daran erprobt hat, den hält sein Reiz dauernd gefangen, Sein Wesen bleibt mit 
dem des pflanzlichen Organismus — also mit der Natur — verbunden. Das bewahrt 
ihn vor der Gefahr der Veräußerlichung, der das Leben im Zeitalter der Speziali- 
sierung und Technisierung nur zu leicht unterliegt. 

Zu jeder Zeit, in allen Erdteilen war die zivilisatorische wie kulturelle Betätigung 
der Menschen mit dem Holz, als einem der frühesten und wichtigsten Roh- und 
Werkstoffe, aufs engste verhaftet. Selbst aus Zeiten, aus denen der Archäologie 
keine Gegenstände aus Holz überliefert sind, zeigen Felszeichnungen und Reliefs | 
die Darstellung solcher Gegenstände. Oftmals brachte man bei Gräberfunden auch | 
Hausratsgegenstände aus anderem dauerhafterem Material zutage, die ganz ein- 
deutig vom Holz diktierte Formen aufweisen, wie Faßreifen-Nachbildung an Bronze- 
Eimern oder irdenen Kannen und Bechern, Es handelt sich also hierbei offensichtlich 
um Nachahmung von Formen, die Holz-Geräten dieser Art eigen waren und nur so 
erklärbar werden. 

Unsere frühen Vorfahren hatten bald die Eigenschaften des Holzes erkannt und 
sich zunutze gemacht. Ließ es sich doch — auch mit primitiven Werkzeugen - leicht 
und gut bearbeiten. Auch stand es im allgemeinen immer und überall in genügen- 
der Menge zur Verfügung, wenn auch — vor allem infolge verschiedener klimatischer 
Voraussetzungen — die Holzarten unterschiedlich verteilt sind. Jedes Gebiet der 
Erde verfügt zunächst nur über seine einheimischen Bäume und Hölzer. In unseren 
Breitengraden war die Auswahl ursprünglich nicht groß, denn selbst die uns heute 
so vertrauten und einheimisch erscheinenden Fruchtträger Nußbaum, Kirschbaum, 
Pflaumenbaum sowie viele unserer guten Bekannten in Gärten und Wäldern, an 
Alleen und Straßen sind importierte Ausländer, so selbstverständlich und als Nutz- 
holzlieferanten unentbehrlich sie uns auch vorkommen. Lange vor deren Verpflan- | 
zung und Einbürgerung aber unternahmen Seefahrer und Händler, uns mit phon- 
tastisch schönen Hölzern bekannt zu machen. Schon früheste Berichte über die | 
Seefahrten von Phöniziern und Griechen melden unter den wichtigen Handels- | 

75 artikeln regelmäßig auch die wertvollen Tropenhölzer. Nebenbei vermittelten uns 

die Griechen nach der Zeitwende auch die Technik des Drechselns. Als den „Fund 
des Jahres“ bezeichnen Vorgeschichtsforscher die Entdeckung einer germanischen 
Drechslerwerkstatt aus dem 2, Jahrhundert n.d.Z., die Mitte 1957 zwischen Cux- 
haven und Bremerhaven zufällig ausgegraben werden konnte. In der Werkstatt 
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fanden sich sechs unvollendete Holzschalen und viele Holzspäne. Die Schalen sind 
nur innen ausgedreht, die Außenseiten geschnitzt. Später brachten die großen 
Handelsunternehmen des Mittelalters über Venedig, Genua, Brügge und andere 
Hafenplätze die Bereicherung der Palette für unsere Intarsienkünstler, Schreiner 
und Holzbildhauer. Lange Zeit aber wurde noch durch Färben und Brennen man- 
| chem Effekt nachgeholfen, wo geeignete Naturhölzer fehlten oder zu kostbar waren. 
Der Weltverkehr brachte im Laufe der Zeit dann so viele Arten in verschiedenster 
Färbung und Textur, daß es heute mindestens unzeitgemäß anmutet, wenn etwa = 
durch Tränkung lebendiger Bäume mit Änilinfarblösung versucht wird, Exotenhölzer 
nachzuahmen. Auch die Gepflogenheit, bei edelfurnierten Wohnungseinrichtungen 
und Kleinmöbeln durch Beizen buchener Leisten, bei den Möbelfüßen und Stühlen 
Edelholz vorzutäuschen, ist nicht zu rechtfertigen. Deutschland hat immer Rohholz — 
hinzukaufen müssen. Warum sollte es seinen nun einmal bestehenden Importbedarf 
nicht mit den vielen schönen naturfarbigen Exoten decken, deren mangelhafte Imi- 
tation oft nicht einmal nennenswerte preisliche Vorteile bringt? 

Der so unterschiedliche Baumbestand der einzelnen Erdteile und Breitengrade 2 
läßt einen Austausch geradezu notwendig erscheinen. Während der europäische 
und der Wald der Sowjetunion (zwischen 50. und 70. Breitengrad) etwa zu drei- 
viertel aus Nadelhölzern besteht, ist in tropischen Gegenden deren Anteil z.T. noch 
nicht einmal ein Prozent. Unseren relativ wenigen einheimischen Holzarten steht 
eine sehr große Zahl derselben in äquatorialen Regen- und Galeriewäldern gegen- 
über. Von den mindestens 30000 namentlich bekannten Nutzholzgewächsen können 
nicht alle für Kunst- und kunstgewerblicke Zwecke verwertbaren hier aufgezählt 
werden. Richtig gesehen, würde sich für jede Holzart irgendeine handwerkliche 
oder künstlerische Anwendung finden lassen. Sie muß nur ihrer Eigenart entspre- 
chend angewandt und behandelt werden. 

Hier soll nur aus eigener Erfahrung über ein paar Hölzer berichtet werden, die 
nach genügender Trocknung zur Herstellung von Gebrauchs- und Kunstgegenstän- 
den verwendet wurden. Die Bearbeitung erfolgte dem Charakter des betreffenden 
Holzes entsprechend, und zwar so, daß dessen natürliche Eigenschaften, Struktur 
und Farbe bestmöglich zur Geltung kommen. Beigegeben sind einige Fotos aus 
meiner im Laufe vieler Jahrzehnte für wissenschaftliche und Ausbildungszwecke zu- 
sammengestellten Holzkunst-Sammlung, die die wichtigen einheimischen Holzarten 
umfaßt und eine relativ kleine Anzahl Exotenhölzer, die für unsere Zwecke auf dem 
europäischen Markt Bedeutung hatten und haben. Die als allgemein bekannt 
gelten können, werden nur aufgezählt und kurze Äußerungen über inneren Bau, 
Erkennungsmerkmale, technische Eigenschaften, Wuchs-Eigentümlichkeiten, typische 
Fehler sowie Handelsformen angeführt. 

Die Auswahl der Holzart für jeden Gebrauchszweck muß sich bei den Laubhölzern l 
der gemäßigten Zonen weitgehend nach dem Jahresringbau richten. Die beiden u" 
Hauptgruppen werden durch Gegenüberstellung der vergrößerten Querschnitt-Ab- 76 u | 
bildungen je einer ringporigen und einer zerstreutporigen Holzart deutlich, die in 


der Folge getrennt behandelt werden sollen. 
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Laubhölzer, ringporig. 


Kiri (Paulownia imperialis) — in Japan beheimatet, ist bei uns als mittel- 
großer Baum in Gärten und Parks oft anzutreffen und liefert das weitaus 
leichteste der hier wachsenden Nutzhölzer. Dasselbe verträgt Feuchtigkeit, 
ist ein sehr schlechter Wärmeleiter, deshalb zur Anfertigung von Körper- 
prothesen und Schwimmern für Fischernetze hervorragend geeignet. In der 
Textur der Esche sehr ähnelnd, wird es in Form hauchdünner Furniere als 
Holztapete, für Bucheinbände u. ä. wirkungsvoll angewandt. 
Trompetenbaum (Catalpa bignonioides) — ist von Nordamerika hier ein- 
gewandert und ein beliebter Gartenbaum geworden. Auch dieses Holz ist 
sehr leicht, hellgraubraun, wie Feldulme aussehend, und für kunsthand- 
werkliche Zwecke so wie diese verwendbar. 

Essigbaum (Rhus typhina) - ist ebenfalls von Nordamerika zu uns gekom- 
men. Sein leichtes, weiches, dichtfaseriges, glänzendes, schwer spaltbares 
Holz ist auffällig durch seine orange bis grüne Färbung und dunkleres 
Spätholz, deshalb auch für Einlege- und Drechslerarbeiten gesucht. | 
Edelkastanie (Castanea sativa) — ist nur schwer von Eichenholz zu unter- 

scheiden, am besten noch durch die geringere Rohwichte und den Mangel 

an deutlich sichtbaren Markstrahlen. 

Götterbaum (Ailanthus glandulosa) — ein sehr wuchsfreudiger, wenn auch 

kurzlebiger Baum aus China, ist auf dem Wege, sich ähnlich der Robinie 

hier stark auszubreiten. Das Holz erinnert an Esche, ist aber leichter und 

hellgelb, läßt sich gut bearbeiten und polieren. 

Schnurbaum, japanischer (Sophora japonica) — Diese sind vielfach in un- 

seren Gärten und als geradschaftige Straßenbäume mittlerer Dimensionen | 
zu finden. Das Holz ähnelt dem der Robinie und hat lebhaft ausgeprägte | 
Jahresringe. Der Genuß der giftigen Früchte ist lebensgefährlich. Auch | 
bei der Bearbeitung des Holzes sollen vorübergehende Gesundheits- 
schäden vorkommen, wenn nicht der Holzstaub abgesaugt oder für Atem- 
schutz gesorgt wird. 

Maulbeerbaum (Morus alba, dessen Laub Seidenraupen ernährt, und 
Morus nigra) — beide stammen aus Asien. 


Das Holz ist eines unserer zähesten und härtesten, dauerhaft, gut bear- 


beitbar und an Robinienholz erinnernd, oft bunt- und maserwüchsig. Im 
frischen Anschnitt zitronengelb, oxydiert es bald und wird lebhaft dunkel- 
rotbraun. 
Rüster (Ulmus campestris = Feldulme (Abb. 3), Ulmus montana = Berg- ! 
ulme und Ulmus effusa = Flatterulme) — Erstere hat die höchste Rohwichte, | 
ist feinjährig, dünnsplintig und gleichmäßig goldbraun und genießt auf | 
77 einigen der zahlreichen Anwendungsgebiete den Vorzug. Rüster liefert 
einen der meist angewandten Maser-Furniere für Möbel, Intarsien und 


Innenausbau, 
Eiche (Quercus sessiliflora = Traubeneiche, Wintereiche, Steineiche:; Quer- 
cus pedunculata = Stieleiche, Sommereiche; Quercus rubra = Roteiche, 
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amerikanische Eiche) — Die erstere ist für unsere Zwecke die wertvollste, 
weil mild, feinjährig, hellfarbig und dünnsplintig. 

Einen Leckerbissen für Kenner stellt echte Mooreiche (Abb. 5) dar. Durch 
jahrhundertelange Lagerung im Moor oder unter Wasser hat sie ihre natur- 
schwarze Farbe mit hellgrauen oder braunen Streifen erhalten. Als Erinne- 
rungsstück an die 1909 abgebrochene Dresdner Augustusbrücke bewahrt 
meine Holzsammlung aus deren einem Pfeiler hergestellte Schachfiguren, 
die mit den hellen Figuren aus Padoukholz wirkungsvoll kontrastieren. 
Robinie (Robinia pseudacacia) (Abb. 4) — ist ein Edelholz, das gar nicht 
genug gelobt werden kann. Wenn auch erst spät aus Nordamerika einge- 
wandert, wäre sicher längst mit der Aufzucht gutgewachsener Bestände 
dieses anspruchslosen, schnellwüchsigen und so dankbaren Baumes be- 
gonnen worden, wenn nicht die Holzindustrie und -handwerker diesem 
Holz bisher mit konservativer Voreingenommenheit begegnet wären. Es 
hat sehr schmalen Splint und übertrifft die meisten unserer ringporigen Höl- 
zer — besonders auch im Querschnitt — in Ausdruck und Glanz. Im prakti- 
schen Gebrauch, in Haltbarkeit und Dauerhaftigkeit, kann Robinie mit an 
die Spitze unserer einheimischen Hölzer gestellt werden. 

Christusdorn (Gleditschia triacanthos) — hat alle guten Eigenschaften der 
Robinie, kommt dieser in der Struktur sehr nahe, im Farbton aber mehr dem 
Kirschbaum. Er erreicht in unseren Gärten und Parks mitunter einen Durch- 
messer von 80-100 cm und ergibt, besonders wenn geriegelt, beste Schlaf- 
zimmerfurniere mit Rosenholz-Charakter. 

Esche (Fraxinus excelsior) — wird für Sportgeräte und Landmaschinen, im 
Waggon- und Flugzeugbau im allgemeinen zäh, grobjährig und weiß be- 
vorzugt. Beim Möbel- und Innenausbau setzt sich sogenannte Olivesche 
(nicht mit Olivenholz zu verwechseln!) immer mehr durch, meist mildes, fein- 
jähriges Holz mit bräunlicher oder grauer Kernfärbung. Geriegelte Exem- 
plare, Eschen-Maser und Pyramiden sind für Furniererzeugung sowie für 
Drechslerzwecke besonders wertvoll. 

Ungarische Blumenesche (Abb. 6) ist der Handelsname für buntwüchsigen 
Fraxinus ornus, vor allem als Furnier eines der wertvollsten Möbel- und In- 
tarsienhölzer. Ihre Imitation durch die nach dem ersten Weltkriege in Ru- 
mänien erstmalig hergestellten und auch bei uns zeitweilig eingeführten 
sogenannten Kunst-Blumeneschenfurniere hat seinerzeit nicht ganz den 
erwarteten Anklang gefunden. 

Goldregen (Cytisus laburnum) — gibt ein hartes, glänzendes, braunes, mit- 
unter schwarz geadertes Drechslerholz, besonders für feine Ziergegen- 
stände und Musikinstrumente empfehlenswert. 


Laubhölzer, zerstreutporig. 78 % 


Tulpenbaum (Liriodendron tulipifera) — ist im südlichen und östlichen Nord- 
amerika beheimatet, in Europa als dekorativer Parkbaum viel angepflant. 
|) Das Holz ist leicht, mittelhart, gut zu bearbeiten, leim- und beizbar. Es | 
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schwindet stark, doch steht das getrocknete Tulpenbaumholz gut und ist 
dauerhaft. Im frischen Schnitt gelbgrau mit oft olivgrünem oder rötlich- 
braunem Kern, nimmt es dann bald eine gleichmäßigere mittelbraune Farbe 
an. Tulpenbaum neigt zu Maserwuchs von oft erstaunlichem Umfange. 
Daraus erzeugte Furniere können, entsprechend gebeizt, vom kaukasischen 
Nußbaummaser kaum unterschieden werden. 
Linde (Sommerlinde = Tilia grandifolia, Winterlinde = Tilia parvifolia) — 
Lindenholz ist leicht, weich, gelblichweiß, im Trocknen dauerhaft, wird aber 
bei feuchter Lagerung grün und bald faul. Es ist das beste Material für 
Zeichenbretter, Zeichentischplatten und Schnitzereien. Auch wird daraus die 
Lindenholzkohle gewonnen. 
Ahorn — Von etwa 20 verschiedenen findet hier vielseitigste Verwendung 
der Bergahorn (Acer pseudoplatanus) — Er ist weiß bis elfenbeinfarbig, mit 
deutlich sichtbaren Jahresringen; feiner Spiegel im Radialschnitt. Neben 
der Anwendung in der Möbelindustrie und Drechslerei ist noch die für 
Spielwaren, Küchengeräte und rohe Tischplatten hervorzuheben. 
Spitzahorn (Acer platanoides) — neigt zu rötlicher oder grauer Tönung, wird 
deshalb und wegen seiner höheren Elastizität und Druckfestigkeit, neben 
den beim Bergahorn genannten Verwendungsmöglichkeiten, besonders für 
praktische Zwecke, Turn- und Sportgeräte, Handwerkszeug, Schraubdosen 
usw. angewandt. 
Feldahorn (Acer campestre) und Eschenahorn (Acer negundo) — haben 
gelbliches bis rötliches Holz. Letzteres hat geringere Rohwichte als die an- 
deren Ahornarten. Vielfach weist es über den ganzen Stamm verbreitete 
Kropfbildungen auf, die als Maserholz vom Drechsler, als Maserfurnier vom 
Möbeltischler und Intarsienschneider hoch bewertet werden. Wie das Bild 
einer Atombomben-Explosion erscheint der natürliche Maserwuchs aus ra- 
dial aufgeschnittenem, eschenblättrigem Ahorn (Abb. 7). 
Bei allen Ahornarten, besonders einigen ziemlich harten nordamerika- 
nischen, kommen Exemplare vor, die als Vogelaugenahorn im 
Schälschnitt prächtige Furniere ergeben. Auh Riegelahorn wird für 
Musikinstrumente, Schlafzimmermöbel, Intarsien usw. stets gesucht. 
Birnbaum (Pirus communis) — Schlichter Wuchs und gute Bearbeitbarkeit 
machen ihn für feinste Bildhauerarbeit, Holzschnitte, Drucktypen für Stoff- 
und Tapetendruck, Kerbschnittarbeiten, Reißschienen, Musikinstrumenten- 
und Möbelbau zum bevorzugten Material. Für Furniererzeugung sind ne- 
ben den ganz schlichtwüchsigen auch die scharf moiriert gewachsenen 
Stammstücke beliebt. 
Die Roßkastanie (Aesculus hippocastanum) (Abb. 7), schlichter und weißer 
als Bergahorn, läßt sich gut schnitzen. Das macht sich der Erzgebirgler 
79 zunutze. Um die Holzindustriestadt Olbernhau herum liegen einige Dörfer, 
deren Handwerksbetriebe fast ausnahmslos Roßkastanie zu kleinen Schnit- 
zereien, Schatullen usw. verarbeiten. 
So zart und schön wie selten ein Holz sind die nur ganz vereinzelt einmal 


vorkommenden geriegelten Exemplare, die in der Drechslerei und als Fur- 
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nier für erstklassige Möbel höchste Wertschätzung genießen. Aller fach- 
männischen Sorgfalt bedarf es, um der Roßkastanie nach rechtzeitigem 
Einschnitt durch besondere Maßnahmen bei Trocknung und Pflege die 
weiße Farbe und damit ihren hauptsächlichen Wert zu erhalten. 
Birke (Betula verrucosa und Betula pubescens) — sind in Holz und Güte 
kaum unterschiedlich. Zur Herstellung guter furnierter Möbel wird geflamm- 
tes Material bevorzugt, entweder als großflächiges Schälfurnier oder ge- 
messert und gestürzt im Fischgrätenmuster besonders für helle Schlafzim- 
mer angewandt. Birke läßt sich gut beizen und muß oft zur Imitation von 
Mahagoni, Nußbaum usw. dienen. Birkenmaser, hauptsächlich aus Schwe- 
den und Finnland importiert, gibt wirkungsvolles Drechslerholz und ge- 
schälte Zierfurniere. 
Nußbaum (Abb. 8) — Wegen seiner in jeder Beziehung vorzüglichen Eigen- 
schaften ist der Walnußbaum (Juglans regia) mit Recht unser meist- 
geschätztes Drechsler-, Schnitzer- und Tischlerholz. Vor allem seine Wurzel- 
knollen und Gabelungen ergeben oft hervorragend schönes Maserholz, 
Pyramiden- und Kopffurniere. Die jetzt kaum noch bei uns erscheinenden 
kaukasischen Nußbäume (Abb. 9) sind für die meistgesuchten schwarzge- 
| aderten Stämme begriffsbestimmend geworden. Juglans regia hat meist 
sehr großen Splint-Anteil, der mitunter die Masse des dunkleren Kernholzes 
übersteigt. Um nicht beizen zu müssen, bevorzugt man bei massiver An- 
wendung, z. B. für Sitzmöbel, Leisten und Möbelfüße, gedämpftes Holz, 
das durchweg einen ausgeglichenen, braunen Farbton aufweist. Die mit- | 
unter in der Fachliteratur anzutreffende Annahme, das Splintholz sei unver- 
wendbar, entspricht nicht den Gepflogenheiten in der Praxis. 
Mandschurischer Flügel-Nußbaum (Pterocarya mandschurico) = ist heilfar- 
| big, schwerer und dichter, sonst dem Walnußholz ähnlich (Abb. 10). 
Schwarznuß (Juglans nigra) — aus Nordamerika, gedeiht auch bei uns viel- 
fach in imposanten, meist geradwüchsigen Exemplaren. Das Holz rangiert 
|| zwischen den ring- und zerstreutporigen, ist in der Textur gleichmäßiger 
und etwas bläulicher als Juglans regia. 
Auch Kirschbaum (Prunus avium und Prunus cerasus) — ist für alle kunst- 
gewerblichen Zwecke, besonders Drechslerei und Schnitzerei, aber auch im 
Möbelbau eines unserer beliebtesten Edelhölzer (Abb. 12). Jeder kennt 
und bewundert die Schönheit der durch Alter etwas nachgedunkelten po- 
lierten Kirschbaum-Möbel, die von Generation zu Generation geschätzte 
| Erbstücke bilden. Durch Dämpfen des Kirschbaumes kann gleichmäßig 4 
| bräunlichroter Farbton erreicht werden. 
| | Traubenkirsche oder Faulbaum (Prunus padus) - ist etwas leichter, | 
| feinjährig und meist buntwüchsig, im Aussehen dem Kirschbaum sehr ähn- 
| | lich und wie dieser besonders vom Drechsler geschätzt. 80 1 
|| Platane (Platanus acerifolia) — steht der Rotbuche nahe und zeigt nur im 
Spiegelschnitt ihre typische Schönheit. Das wird vom Fachmann durch ent- | 
sprechenden Einschnitt berücksichtigt. Die radial gelagerten, parenchyma- 
tischen Fasern (Markstrahlen) werden dadurch als breite, silberig glän- | | 
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zende Bänder deutlich sichtbar und wirksam, Durch Dämpfen des frischen 
Holzes kann man es auf tief ziegelroten Farbton bringen (Abb. 13). 
Apfelbaum (Pirus malus) — gibt ein dichtes, feines, hartes, gut dreh- und 
polierfähiges Material. Infolge vielfacher Fehler ist nur selten eine groß- 
flächige Verwertung möglich. 

Weißbuche (Carpinus betulus) — ist hart und dicht, schwer zu bearbeiten 
aber gut beiz- und polierbar, neigt zum Reißen und Werfen und ist nur im 
Trocknen dauerhaft. Besonders bewährt sie sich im Maschinen- und Werk- 
zeugbau, zur Herstellung von Kegeln, Klaviaturen, Küchengeräten u. ä. 
Elsbeere (Sorbus torminalis) und Mehlbeere (sorbus aria) — ergeben wert- 
volles, schweres, rötlichweißes, gut zu drechselndes und polierbares Nutz- 
holz, wie Birnbaum verwendbar. 

Flieder (Syringa vulgaris) — liefert gutes, gelblichweißes Drechslerholz und 
wird u. a. bevorzugt zur Herstellung von Fischnetznadeln. 

Weißdorn (Crataegus monogyna und Crataegus oxyacantha) — auch der 
rot blühende, kann in vielen Fällen Weißbuche und Buchsbaum gut erset- 
zen. Das Holz ist hart, speckig, schwer spaltbar, ausgezeichnetes Drechs- 
lerholz, für Hobelsohlen u. ä. bevorzugt. 

Pflaumenbaum (Prunus domestica) — stammt aus dem Orient. Das rot- 
braune Kernholz ist schwer, hart, dicht, glänzend, schwer spaltbar, ein her- 
vorragendes Material für Schnitzer und Drechsler, für Blasinstrumente, 
Messergriffe, Faßhähne, Intarsien usw. (Abb. 14). 

Buchsbaum (Buxus sempervirens) — Sein gelbes, hornähnliches Holz gehört 
zu den härtesten und schwersten Europas und zu den begehrtesten für 
feine Holzschnitzerei, Drechslerei, Einlegearbeiten, Musikinstrumentenbau, 
für Thermometerbrettchen, Hobelsohlen usw. Gegen Beize völlig immun, ist 
es bei Herstellung heller Adern oder Intarsien in gebeizten Möbelflächen 
unentbehrlich. 

Wem die eine oder andere Holzart etwa als einheimische zu exotisch vor- 
kommen sollte, dem kann ich verraten, daß ich sämtliche bisher angeführ- 
ten Laubbäume im Bezirk Dresden selbst gefällt und zur Verarbeitung ge- 
bracht habe. 


Nadelhölzer 


Die Nadelhölzer haben mit den ringporigen Laubhölzern gemeinsam die 
klar erkennbare Scheidung von Früh- und Spätholz. Infolge meist geraden, 
gleichmäßigen Wuchses bieten viele davon besondere Eignung für orna- 
mentale Kerbschnitz- und Reliefarbeiten sowie für gedrechselte Objekte 
von hoher Wirkung. 

81 Eibe (Taxus baccata) — ist eines der dichtesten und schwersten Nadel- 
hölzer. Die durch sehr langsames Wachstum bedingte Seltenheit beschränkt 
deren Verwendung fast ausnahmslos auf Luxusgegenstände der Kunst- 
drechslerei und Bildhauerei, Wegen ihrer zarten, ausdrucksvollen Textur 


genießt sie mit Recht eine ganz besondere Wertschätzung. 
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Aber auch Lärche (Larix europaea), Kiefer (pinus silvestris) (Abb. 11), Ore- 


" gonpine (pseudotsuga taxifolia), Alerce (Fitzroya patagonica) (Abb. 15), 


Redwood (Sequoia sempervirens) — und viele weitere Nadelhölzer stehen 
ihr bei geeigneter Anwendung kaum nach. 

Zedern (Juniperus virginiana und andere) — strömen noch nach Jahren den 
angenehmen Geruch aus, der uns an ihre typische Verwendung — gute Blei- 
stifte — erinnert und auch die Bevorzugung für Kassetten, mottensichere 
Truhen, Kleiderschrank-Innenfurnier zur Ursache hat. 

Thuja-Maserholz (Cupressaceae) — aus Nordafrika ist als Drechslerholz, 
mehr noch als edelstes Furnier-Material für Möbel und Intarsienkunst be- 
kannt. 

Bruyere-Pfeifen aus Wurzelmaser der Baumheide (Erica arborea) sind 
jedem Raucher ein Begriff. 

Zirbelkiefer (Pinus cembra) — ergibt nicht nur das Material für die typischen 
Raumausstattungen, sondern auch für die aus den Händen geschickter Ge- 
birgler hergestellten feinsten Schnitzerzeugnisse von oft hohem, künstle- 
rischem Niveau. 

In Brasilien lebt ein Handwerkszweig davon, die scheiben- oder walzen- 
förmig ausgeschnittenen Astquirle der Brasilkiefer (Araucaria angustifolico) 
zu allerhand Zier- und Gebrauchsgegenständen zu drehen, so daß im hell- 
gelbbraunem Holz die blauroten, festverwachsenen Äste rundherum mit er- 
staunlicher Gleichmäßigkeit sich wiederholen (Abb. 16). Ein Glanzstück 
dieser Art ist eine in meiner Sammlung befindliche intarsienverzierte Tisch- 
lampe mit einem ganz dünn ausgedrechselten Schirm von 35 cm ®, des- 
sen sieben einwandfrei verwachsenen, 6x10 cm großen Äste im durch- 
scheinenden Licht prächtig wie Pfauenaugen hervortreten. 

Das bei uns als Brasilkiefer gehandelte Material stammt von einem Baum, 
der in seiner Heimat Pinie genannt wird. Den Namen hatten die frühen 
Einwanderer, in Erinnerung an den typischen Nadelbaum ihrer iberischen 
Heimat — eben die Pinie —, mitgebracht, die es in Brasilien nicht gab. Tat- 
sächlich handelt es sich weder um eine Kiefer noch um eine Pinie, sondern 
um eine Tanne (Araucaria), von der hier eine kleine Schwester, unsere 
Zimmertanne, im Blumentopf gezüchtet wird. Dies zur Jllustration der 


Schwierigkeiten, mit denen die Xylologie mitunter fertig werden muß. 


Exotische Holzarten 


M SLUB 


Balsa ist gleichbedeutend mit Floß, was seiner frühesten Verwendung ent- 
sprechen dürfte. Diese Bezeichnung wird unterschiedslos auf einige Oc- 
roma-Ärten des tropischen Amerika angewandt. Die weißen davon sind die 
leichtesten mit nur etwa 10 Prozent der Rohwichte einiger Schwerhölzer. 
Wir hätten keine Holznot, wenn seine Wuchsfreudigkeit auch unseren Bäu- 
men eigen wäre, denn es erreicht nach acht Jahren bereits Durchmesser bis 
zu 90 cm, was der Erzeugung von fünf Festmetern Stammholz entspricht. 


Leichter als Kork, ist Balsaholz ein vorzüglicher Isolierstoff gegen Wärme, 
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Kälte, Vibration und Schall. Es wird beim Flugzeugbau und für künstliche 
Glieder, Tropenhelme, Kochkisten sowie zur Verpackung von Kunstgegen- 
ständen, Präzisionsinstrumenten, wertvollen Möbelstücken, Bildern und son- 
stigen leicht zerbrechlichen Wertobjekten gebraucht. 

Afrikanischer Nußbaum (Lovoa klaineana) — ähnelt charakterlich den leich- 
teren Khaya-Mahagoni-Arten, ist aber gleichmäßig goldbraun, Seine Zu- 
wachszonen erscheinen besonders im Radialschnitt als ausdrucksvolle, ge- 
rade Streifen. Mit dem Walnußbaum hat er etwas Ähnlichkeit in der Farbe, 
ist leichter und wird vielfach für gleiche Zwecke wie dieser angewandt. 
Rauli (Nothofagus procera) — aus Chile ist ein ziemlich leichtes, weiches, 
dichtes, gut zu bearbeitendes Material, dessen Textur dem gedämpften 


Kirschbaum nahe kommt. 
Limba (Terminalia superba) — ist ein aus Äquatorial-Afrika viel bezogenes 
leichtes, helles, bräunlichgelbes Holz von guten Dimensionen. Es dient in 
erster Linie als Absperrfurnier. Dekorativ wirkend, ist das mehr oder weniger 
ausgebildete dunkelstreifige Kernholz, das als Außenfurnier in der Möbel- 
industrie und Kunstdrechslerei geschätzt wird, als Ersatz für kaukasischen 
Nußbaum geeignet. 
Satin-Nußbaum (Liquidambar styraciflua) — vom nordamerikanischen Am- 
berbaum — wird auch unter dem Namen Red-Gum angeboten, ist leicht, 
dicht, weich, gut zu bearbeiten. Es ergibt schlichte oder zartstreifige, groß- 
flächige, nußbaumähnliche Furniere, die früher sehr viel für Schlafzimmer 
angewandt worden sind. Auch für Schnitzerei, besonders Kerbschnitzarbei- 
ten, ist das Holz hervorragend geeignet. 
Quaruba (Vochysia guianensis) — kommt als weißes und rotes Quarubo- 
holz vom nördlichen Südamerika in den Handel. Es ist ein mittelschweres, 
festes, etwas nadelrissiges Material. Furniere aus letzterem — lachsfarbig 
gestreift -— werden mitunter als Ersatz für Bahia-Rosenholz bei der Möbel- 
herstellung verwandt (Abb. 17). 
Makore (Mimusops heckelii) — ist eine der vielen Mimusops-Arten, die auch 
unter dem Sammelnamen Afrikanischer Birnbaum bekannt sind. Das hell- 
bis dunkelrotbraune, sehr harte, mittelschwere, schwer spaltbare Holz steht 
nach Trocknung sehr gut. Mit unserem Birnbaum hat es außer struktureller 
Ähnlichkeit, guter Beiz- und Polierbarkeit auch die häufig vorkommende 
Moire-Zeichnung gemeinsam, die besonders bei großflächiger Furnier-An- 
wendung schönste Wirkung ergibt. Bei der Bearbeitung empfiehlt sich die 
Absaugung des Holzstaubes, obwohl die bei einigen Arten vorkommen- 
den Schleimhautreizungen nicht gesundheitsschädlich sind. 
Tiekholz, Teak (Tectona grandis) — ist das wichtigste und meist exportierte 
Edelholz Indiens und Indonesiens. Wegen seiner Festigkeit, Haltbarkeit 
83 sowie Beständigkeit gegen tierische Angriffe und Witterungseinflüsse eig- 
net es sich hervorragend für Bauzwecke aller Art, besonders wegen relativ 
niedriger Wichte für Schiffbauzwecke. Es ist auch vorzügliches Tischler- und 
Drechslerholz. 


Von den über 200 als Mahagoni bezeichneten Arten werden nur die 
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Meliaceae mit Recht so genannt. Mittelamerikanische = Swientenia-Arten, 
vor allem Kuba-, dann Honduras- und Tabasco-Mahagoni sind die im all- 
gemeinen schwersten, härtesten und wertvollsten. Afrikanische Khaya-Arten 
sind obigen am ähnlichsten, wenn auch leichter und etwas weicher. 
Afrikanische Entandrophragma-Arten sind uneben spaltend, mit starkem, 
zedernartigen Geruch. Die bei Bearbeitung meist widerspänig verlaufenden 
Zuwachszonen erscheinen im Radialschnitt hell-dunkel gestreift. Am be- | 
kanntesten ist der hierzu gehörige Sapeli-Mahagoni. 
Mahagoni-Pyramiden erscheinen meist am oberen Stammteil vor Baum- 
gabelungen. Daraus hergestellte Furniere werden seit Jahrhunderten vom 
Kunsttischler hoch geschätzt. Auch viele Wuchs-Abnormitäten, wie Blumen- 
mahagoni, Mahagoni drape, pommele, mouchete, geriegelt usw,, sind immer 
gesucht. 
Afrikanisches Zitronholz (Destimonanthus benthamianus) — mittelhart, 
dichtfaserig, leicht bearbeitbar, kommt in Struktur und Wichte gutem 
Khaya-Mahagoni nahe, ist gleichmäßig zitronengelb, öfterfein querflammig 
und wird gern vom Drechsler und als Furnier für gute Tischlerarbeiten 
verwandt. 
Goi (Aglaia gigantea) —, auch Annam-Mahagoni genannt, ist das für 
| kunsthandwerkliche wie auch Furnierzwecke bestgeeignete der bisher aus 
| Vietnam in die DDR importierten Holzarten. Es dürfte sich für Drechslerei, 
| Bildhauerei und Tischlerei gleich gut bewähren und das zur Zeit für Schlaf- 
zimmer vorzugsweise angewandte afrikanische Makore vollwertig ersetzen 
können. 
Bilinga (Sarcocephalus trillesii) — ist ein in Zentral- und West-Afrika häu- 
fig bis zu 2 Meter Durchmesser anzutreffender Baum. Das mittelschwere, 
gleichmäßig goldbraune, etwas nadelrissige Holz zeigt die Zuwachszonen 
besonders im Radialschnitt als deutliche Längsstreifen. Es ist ziemlich schwer, 
widerstandsfähig, haltbar, und kann — auch als gutes Drechslerhol2 - viel- 
seitig Verwendung finden. Ihm ähnelt Lim (Erythrophleum fordii), ein kürz- 
lich erstmals aus Vietnam hierher importiertes Material. Seine Bearbei- 
tungsmöglichkeit und Eignung bedarf noch näherer Prüfung. In Verbindung 
mit Eisen soll es dessen Oxydation beschleunigen. Bei beiden Holzarten 
vorkommende schön geflammte Exemplare ergeben feinste Möbelfurniere. 
Kanadische Birke (Betula lenta) — ist zerstreutporig, mittelschwer, ziemlich 
hart und fest, im Kernholz etwas dunkler bis rotbraun. Sie besitzt meist 
größere Dimensionen als die europäischen Birken und wurde speziell als 
Kanadische Flammbirke früher in großen Mengen zu Schlafzimmern, Klein- 
möbeln und in der Drechslerei verarbeitet (Abb. 18). 
Sehr harte, schwere, meist nadelrissige Edelhölzer höchster Wertschätzung 
sind: 84 
Rio-Palisander (Dalbergia nigra) — auch Brasilianisches Jacarandaholz ge- 


nannt, braunrot bis schokoladenbraun mit kräftigen schwarzen Streifen und | 


| Zonen. 
Palisander, ostindisches, (Dalbergia latifolia) — eines der wertvollsten und | 


| 
| 2 
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meist exportierten indischen und indonesischen Edelhölzer, blaurot/schwarz 
bis gelbbraun/dunkelrotbraun gestreift. Diese und zahlreiche andere Dal- 
bergia-Arten sind von Vietnam bis Madagaskar sowie auf dem afrikani- 
schen Kontinent verbreitet. 

Padouk ist der Sammelname für die auch als Pterocarpus indicus wissen- 
schaftlich bezeichneten dunkelroten, oft schwarzgestreiften, asiatischen Ptero- 
carpus-Arten; die Herkunftsbezeichnungen Manila-, Burma-, Andamanen- 
Padouk usw. kennzeichnen keine eindeutigen Beschaffenheits-Merkmale. 
Mitunter werden sie auch Korallenholz genannt. Afrikanische Pterocarpus- 
Arten, meist ziegelrot bis dunkelweinrot, gelten allgemein als weniger 
farbbeständig. 

Rosenholz, Bahia-Rosenholz, (Physocalymna scaberrimum) — wird meist als 
Gewichtsholz in kleinen Dimensionen, selten über 25 cm Durchmesser, an- 
geboten. Es wird als wertvolles Luxusmöbel- und Kunstdrechsler-Material 
hoch geschätzt, ist aber wegen seiner Härte zum Schnitzen weniger geeig- 
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net. Eine große Anzahl weiterer Hölzer aus allen Erdteilen — mehr oder 
weniger dem echten Rosenholz nahekommend — werden so bezeichnet. 
Einige haben den Namen auch von ihrem Rosengeruch, die wohlriechenden 
sind aber die am wenigsten lichtechten. 

Afrikanische Rosenhölzer sind Bubinga (Ditelotea africana) und Kevasingo 
(Copaifera demeusii) — Beide sind hart, sehr dicht, rötlichbraun bis rot-vio- 
lett, seidenglänzend, oft schön gezeichnet, moiriert und hellgrau gefleckt, 


bestes Drechsler- und Furnierholz. 

Cocobolo (Dalbergia retusa) — Das sehr schwere, dichte Holz ist im frischen 
Anschnitt gelb bis hellrot, bekommt aber an der Luft eine rotbraune, fein 
schwarzstreifige, wachsartig glänzende Oberfläche. Meist sind es knorrige, 
fehlerhafte Stücke, aber für kleinere Erzeugnisse besonders der Drechslerei 
zu empfehlen. Einige Vorsicht erfordert die Bearbeitung, da der Staub bei 
hautempfindlichen Personen Entzündungen hervorrufen kann, die auch bei 
der Benutzung von Blasinstrumenten mit Cocobolo-Mundstück vorkommen 


sollen. 

Rebhuhnholz oder Partridge (Andira inermis) — aus dem tropischen Amerika, 
hat seinen Namen von der an Rebhuhngefieder erinnernden Textur. Es ist 
sehr schwer, dicht und hart, und eignet sich vorzüglich zur Herstellung feiner 
Drechslerwaren, Messerschalen und Werkzeuge. 

Amarant (Peltogyne div.) — aus dem nördlichen Südamerika ist fest, dicht, 
fein und glänzend, am frischen Schnitt zunächst unscheinbar graubraun. 
Dann nimmt es bald seine auffällige rötlichlila Färbung an, deretwegen 
das Holz vom Kunsttischler, Drechsler und Musikinstrumentenbauer sehr ge- 
sucht wird (Abb. 19). 

85 Ostindisches Satinholz (Chloroxylon swietenia) — auch besonders auf Cey- 
Ion sehr häufig vorkommend, ist sehr schwer und hart, hellgelb bis braun, 
oft gestreift oder moiriert, mit schönem Glanz. Es gilt als eines der feinsten 
Edelhölzer für Möbel und Innenausbau (Abb. 19). 

Westindisches Satinholz (Fagara flava) — zeigt gleichmäßig gelbe Farbe, im 
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Laufe einiger Zeit nachdunkelnd, meist hell/dunkel längsstreifig oder ver- 
setztflammig. Es wird wie ostindisches Satinholz in der Möbeltischlerei, 
Drechslerei, für Bürstendecken, Spiegelgriffe usw. gern angewandt. Bei der Hi 
Verarbeitung ist Vorsicht geboten, weil der Holzstaub die Nasen- und Ra- © 
chenschleimhaut angreift, auch Hautausschläge verursachen kann. 

Ebenholz (meist Diospyros) — Von den vielen Arten in verschiedenster Farb- 

tönung sind die tiefschwarzen am begehrtesten und wertvollsten. Ost- 

indien, Ceylon, Madagaskar und Westafrika sind die hauptsächlichen Lie- 

feranten. Von den gestreiften Ebenhölzern ist Macassar-Ebenholz (Maba 

buxifolia) das bekannteste. Alle sind für Herstellung von Möbeln und 

Kunstgegenständen geschätzt. Wegen der Härte und Sprödigkeit der Eben- 

hölzer ist der Sägeschnitt empfehlenswert. Gemesserte Furniere splittern 

leicht und werden auch nach sorgfältiger Verarbeitung oft wieder rissig. 

Pferdefleischholz (Swartzia tomentosa) — tiefrotbraun, sehr schwer und hart, 

bestgeeignet für Drechslerei, Instrumentenbau und in der Kunsttischlerei. 

Cocus (Brya ebenus) - ist ebenfalls sehr schwer und sehr hart, schokoladen- 5 
braun bis schwarz, meist schön geadert. Es wird in sehr kleinen Stücken aus 
Mittelamerika importiert und dient Drechslerzwecken, bei der Musikinstru- 
mentenerzeugung besonders für Blasinstrumente. Mit der Kokospalme hat 
das Holz nichts zu tun. 

Pockholz (Guajacum officinale) — sehr hart, sehr schwer und dicht, kaum 
spaltbar, kommt aus Westindien und dem nördlichen Südamerika. Das be- 
kannte Kegelkugel- und Lagerschalenholz, zunächst braun, oxydiert an der 
Oberfläche zu dunklem Blaugrün. Es nützt sich fast gar nicht ab, 
Schlangenholz (Piratinera guianensis) — wird wegen seiner schwarz/rot- 
braunen, an ägyptische Hieroglyphen erinnernde Querzeichnung auch Let- 
| tern- oder Buchstabenholz genannt. Es zählt zu den schwersten und dichte- 

sten Hölzern überhaupt und wird in erster Linie in der Drechslerei und im 

Musikinstrumentenbau hoch geschätzt. 

Meinen Vater — der mir die Anlage zur Holzliebhaberei vererbt hat — hat 
einmal der Spazierstock aus Schlangenholz vor Schaden bewahrt. Beim 
Versuch eines Raubüberfalls war er hinterrücks zu Fall gebracht worden, 
| konnte aber dann mit wenigen Stockschlägen die zwei Rowdies von der 
| Härte dieses Holzes und dem Mißerfolg ihres Vorhabens überzeugen. Daß 
dabei der Griff an der durch Brennen gebogenen Stelle abgebrochen ist, 
bestätigt die Sprödigkeit und geringe Biegefestigkeit dieses dekorativen 
Holzes. Der Stock selbst bekam nicht einmal einen Kratzer. Jetzt ziert er 


meine Sammlung. 


Durch die in letzter Zeit sich uns erschließenden ostasiatischen Märkte zeigen sich 86 
erweiterte Perspektiven im Warenaustausch. So bot zum Beispiel das befreundete 
Vietnam auf der Leipziger Herbstmesse 1955 etwa 120 Laubholzarten an, von denen 
der weitaus größte Teil hier noch unbekannt und unerprobt ist. Die ersten Einkäufe 


waren zwar nicht gerade geschickt ausgewählt und ließen die interessantesten Arten 
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vermissen. Es müßte für unsere Holzfachleute eine schöne Aufgabe sein, das für 
europäischen Bedarf geeignete Material festzustellen, und für unsere Außen- 
handelsorgane, dessen Import in zweckentsprechender Qualität, vor allem in gut- 
gewachsenen Stammenden zu organisieren. Auf längere Sicht können auch unsere 

Forstleute und Gartengestalter zur Bereicherung der Holzartenauswahl wie auch | 
des Landschaftsbildes beitragen, indem sie systematisch der weiteren Verbreitung 
der hier schon vereinzelt gedeihenden schönen und brauchbaren Fremdlinge die- 
nen und Anbau- und Züchtungsversuche mit solchen machen, die noch nicht den 
Weg in unsere Heimat gefunden haben. 

Nach dem Beispiel ihrer bewährten Vorgänger, der aus den Subtropen einge- 
wanderten Hölzer: Nußbaum, Kirschbaum, Pfirsich-, Pflaumen-, Maronen-, Maul- 
beerbaum usw., werden uns besonders solche willkommen sein, die als Lieferanten 
von Obst, Ol usw. schon zu ihren Lebzeiten dem Menschen nützlich sind, lange be- 
vor sie selbst geerntet werden, und uns als Rohstoff für Bauzwecke und Geräte sowie 


für die schönen Erzeugnisse des Kunsthandwerks und der Kunst dienen. 


87 
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Abb. 1 - Querschnitt einer Roteiche, ringporig - (Vergrößerung 1:15) 


Abb. 3 » Skatkartenkästchen, Feldulme, Rotrüster - Höhe 5 cm, Länge 


Entwurf und Ausführung: R. v, Duisburg, Dresden » 1953 
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Abb.?2 » Querschnitt einer Rotbuche, zerstreutporig : (Vergrößerung 1:15) 
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11 cm, Breite 8 cm 
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Abb. 4 + Schale, Robinie +» & 17 cm » Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden 

Abb. 5 : Teedose, Mooreiche - Höhe 17 cm, (i 8 cm + Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, 
Dresden | 
Abb. 6 - Schale, Ungarische Blumenesche - ® 28 cm » Entwurf und Ausführung: Otto Preißler, 


Wilsdruff + 1956 
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Abb.7 + a) Schale, Roßkastanie, geriegelt, 23 cm - b) Schale, Eschenahorn, $ 18 cm 


Entwurf und Ausführung: Otto Preißler, Wilsdruff » 1955 
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Abb.8 - Zigarettendose, Nußbaum » Ü) 6 cm 


Entwurf und Ausführung: Lüder Boiler, Dresden 


Abb. 9 - Schale, Kaukasisch-Nußbaum - ( 50 cm 


Entwurf und Ausführung: Lüder Boier, Dresden - 1951 


Abb. 10 - Schale, Mandschurisch-Nußbaum (Pyramide) 
XD 30 cm 


Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden 
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Abb. 11 - Studie, Kiefer - Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden 
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Abb. 12 - Kästchen, Kirschbaum + Höhe 6 cm, Länge 16 cm, | 
Breite 11 cm - Entwurf und Ausführung: R. vw. Duisburg, 


Dresden : 1953 


Abb. 13 » Kassette, Platane (Spiegelschnitt und Maserwuchs) 


Höhe 7 cm, Länge 22 cm, Breite 15 cm 
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Abb. 14 + Dose, Pflaumenbaum - Höhe 12 cm, 7 em 


Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden : 1948 
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Abb. 15 - Becher, Alerce 
Höhe 12 cm, {fs 6 cm 
Entwurf und Ausführung: 


Lüder Baier, Dresden - 1950 
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Abb. 16 - Dose mit Intarsiendeckel, Brasilkiefer-Astquirl 

Höhe 4,7 cm, fi 12,5 cm 

Ausführung: R. Barao, Sao Paulo, Brasilien - 1910 

Abb. 17 » Federschale, Quaruba, rot » Länge 39 cm, Breite 10 cm 


Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden - 1954 


Abb. 18 - Kassette, Kanadische Birke, moire 


Höhe 7 cm, Länge 22 cm, Breite 15 cm 
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Abb. 19 - a) Dose, Amarant, Höhe 17 cm, Ü 7 cm - b) Dose, Ostindisches Satinholz, moir&, Höhe 13 cm, 8 cm 


| Entwurf und Ausführung: Lüder Baier, Dresden 
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Inger Klingenberg, Kopenhagen 


Kunsthandwerk und Industrieform in Dänemark 


Handwerk auf der einen, Industrie auf der andern Seite — wie oft geschieht es, daß 
diese beiden als unversöhnliche Feinde betrachtet werden, zumindest aber als Kon- 
kurrenten, von denen der eine nur gewinnen kann, was der andere verliert! 

Solange sich auch das Verhalten der beiden Produktionsformen nach diesen Vor- 
stellungen — oder sagen wir es gleich: Vorurteilen — orientiert, wird das Ergebnis 
stets das gleiche sein, nämlich die immer umfassendere Durchsetzung der auf bil- 
lige Massenproduktion und -lieferungen ausgerichteten Industrie auf Kosten des 
Handwerks. Hand in Hand mit dem dadurch verursachten Niedergang, ja der Ver- 
nichtung des Handwerks geht aber die weitere Gefahr, daß durch Wegfall von 
Wahl- und Vergleichsmöglichkeiten im Angebot der Geschmack des kaufenden 
Publikums leidet und der Weg frei wird für eine gewissenlose Massenproduktion 
schlechter Qualität und Form. 

Dieser volkswirtschaftlich wie kulturell bedenklichen Entwicklung kann jedoch, wie 
etwa das Beispiel der skandinavischen Länder zeigt, Einhalt geboten werden. Das 
nachstehend behandelte Beispiel Dänemark beweist darüber hinaus, daß auf 
neuen Wegen sehr positiv zu bewertende Ziele erreicht werden können. Hier hat 
die verhältnismäßig kleine handwerkliche Produktion ihren natürlichen und bedeu- 


tungsvollen Platz neben dem großen Bruder Industrie gefunden, und daß die Auf- 
rechterhaltung des Handwerks auch wirtschaftlich gerechtfertigt war, wird nicht zu- 
letzt durch die große Nachfrage bestätigt, der vor allem dänische Möbel, dänisches 
Silber und Geschirr in aller Welt begegnen. 


Unabhängig von der eigenen Produktion hat das Handwerk in Dänemark heute 
in erster Linie die Aufgabe, Vorbilder für die Industrieproduktion von Gebrauchswa- 
ren zu schaffen, und zwar Vorbilder sowohl im Hinblick auf Qualität als auch auf Form. 
Dabei konnte sich das Handwerk auf die von ihm seit eh und je hergestellten Ge- 
genstände beschränken, denn merkwürdig genug: was erst im Industriezeitalter 
erstmalig erzeugt worden ist, wie etwa Autos, Flugzeuge, Telefon, auf dessen Her- 
stellung hat die Industrie von vornherein große Sorgfalt gewandt. Stets wurde an 
diesen Gegenständen gearbeitet, um die Formen zu verbessern und die besten und 

99 zweckmäßigsten Materialien zu benutzen. Was hingegen altbekannte Dinge wie 
Möbel und Hausgeräte betrifft, so waren hier schon sehr bald schwere Fehlgriffe 
in der industriellen Produktion zu vermerken. Längst überholte und überlebte Formen 
wurden unkritisch von der maschinellen Produktion übernommen, in schlechten 
Qualitäten massenhaft hergestellt und einem nun auch unkritisch gewordenen Pu- 
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blikum ebenso massenhaft vorgesetzt. Dabei kam dem Absatz besonders bei Mö- 
bein die Neigung mancher Menschen entgegen, für möglichst wenig Geld ihren 
knappen Wohnraum einzurichten, als wäre ein Saal auszustatten. Gewiß stellte sich 
bald genug heraus, daß die Oberfläche trügerisch war, daß sie einen schlechten 
oder zumindest zweckwidrigen Inhalt deckte, kurzum, daß man sich beim Kauf über- 
eilt hatte. Der Schaden war aber da, und die Folgerungen, die der einzelne zog, 
waren meist nichts anderes als Vorwürfe gegen die Industrie. 

Schon zu Beginn unseres Jahrhunderts ist diese bedauerliche Entwicklung in 
Dänemark von einigen einsichtigen Menschen erkannt worden, die alsbald eifrig 
daran arbeiteten, einen natürlichen Übergang vom Handwerk zur Industrie zu schaf- 
fen, um nach Möglichkeit das erste neben dem zweiten zu erhalten. Heute kann man 
sagen, daß diese Bestrebungen im großen und ganzen erfolgreich gewesen sind. So 
wurde das Tischlerhandwerk, angeregt durch jährliche Ausstellungen und Wettbe- 
werbe zur Erlangung neuer, zeitgerechter Möbel, zu neuem Leben erweckt, nachdem 
es in den zwanziger Jahren schwer um sein Dasein hatte kämpfen müssen. Die im 
Zusammenhang mit diesen Ausstellungen und Wettbewerben geleistete Arbeit war 
von unschätzbarer Bedeutung für die Entwicklung der dänischen Möbelkunst. Hier- 
durch wurde nicht allein der handwerkliche und künstlerische Standard der hand- 
gearbeiteten Tischlermöbel gehoben, sondern gleichzeitig haben die angestellten 
Versuche und die gewonnenen Erfahrungen den Grund gelegt für den Aufbau einer 
qualitätsbetonten Fabrikproduktion. 

Weiter wurde an der Möbelakademie in Kopenhagen eine Möbelschule errichtet, 
wo junge Architekten und Handwerker zu Möbelzeichnern ausgebildet wurden. So 
entstand der selbständige Möbelstil unserer Zeit, der den kleiner gewordenen Wohn- 
räumen und dem einfacheren Lebensstil von heute Rechnung trägt. 

Die Grundlage für die moderne dänische Möbelkunst wurde von Kaare Klint ge- 
schaffen, der als erster Lehrer der Kopenhagener Möbelschule eine strenge Arbeits- 
methode einführte, die auf Vertiefung in sachliches Funktionsstudium beruhte 
sowie auf einer auf den Menschen gerichteten Zielsetzung. In der englischen Möbel- 
kunst des 18. Jahrhunderts fand Klint seine Auffassung bestätigt, daß die funktio- 
nelle Sachlichkeit das tragende Moment in der ästhetischen Formung sein müsse, 
und in der Folge prägte eingehendes Studium jener Periode eine Reihe seiner 
individuell gestalteten Möbel. Gleichzeitig arbeitete er an der Durchbildung und 
Weiterentwicklung altbekannter Möbeltypen von unverbindlichem Charakter und 
Zeitlosigkeit. Mit seiner Arbeit hat er junge dänische Möbelzeichner in steigendem 
Maße inspiriert und Anteil gehabt an deren Erziehung zu einer Auffassung, welche 
Möbel als unprätentiöse Dinge des Alltags betrachtet, die es verdienen, daß man 
sich mit ihnen beschäftigt. 

Diese mancherlei Experimente und Untersuchungen der Handwerker und Archi- 
tekten trugen dazu bei, eine qualitativ hochstehende industrielle Produktion aufzu- 
bauen. Die schlichten, in ihrer Konstruktion ziemlich einfachen Möbeltypen, wie sie 
in diesen Jahren entwickelt wurden, eigneten sich gut zurÜbernahme infabrikmäßige 
Herstellung. Dieselben Formgeber, die für die Handwerker arbeiten, arbeiten jetzt 
auch für die Industrie, die infolge dieser Qualitätserziehung eine Reihe guter, 
handwerklich betonter Möbel produziert. 
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Innerhalb der neuesten Entwicklung der dänischen Möbelkunst ist ein großer Teil 
der Initiative und Verantwortung von den handwerklich arbeitenden Tischlern auf 
die Möbelindustrie übergegangen, da neue Materialien und Herstellungsmethoden 
entscheidend in die Formgebung der Möbel eingreifen. So wurde nicht nur die 
Alleinherrschaft des Holzes durch zunehmende Anwendung anderer Materialien, 
wie Stahl, Glas und Plastik, gebrochen, sondern das Holz selbst ist durch die indu- 
striellen Behandlungsmethoden zu einem neuen Material, zu einem ganz anderen 
Stoff geworden. Durch Zerschneiden in dünne Furniere, durch Biegen in Dampf und 
durch verschiedene Arten von Preßtechnik ist das Holz plastisch geworden. So ent- 
standen zum Beispiel die sogenannten „Ax"-Möbel von Peter Hvidt und OÖ. Malgaard 
Nielsen, ausgeführt von Fritz Hansens Nachfolger, als bahnbrechende Typen in der 
modernen Serienproduktion. Für den Export entworfen, können sie in Seitenstücke, 

Sitz und Rücken zerlegt und damit platzsparend in handliche Versandkartons ver- 
packt werden. 

Unter den neuen Bedingungen, die sich aus dem ganzen Wesen und der Produk- 
tionsform der Industrie ergeben, bringt man heute in Dänemark Möbeltypen hervor, 
die sogar von der modernen Tradition ganz unabhängig sind. Architekt Arne Jacob- 
sens weltbekannter dreibeiniger Stuhl ist der Urtypus dieses Möbels. Einfach und 
klar, von einer modernen Technik für moderne Menschen geschaffen, billig im Ein- 
kauf und verläßlich im Gebrauch, ist er trotz seiner eleganten Form das volkstüm- 
lichste Möbelstück unserer Zeit. Er ist populär geworden, weil er mit der Zeit, mit 
Motorrollern, Volkswagen, mit modernem Küchengerät aus Emaille und rostfreiem 
Stahl im Einklang steht. Die besten dieser modernen Möbel, von denen eine ganze 
Anzahl von Typen entwickelt wurde, kommen dem nahe, was so einfach, so schlicht 
und natürlich in Formung und Gebrauch und so abgeklärt ist, daß sich einem der | 
Begriff „die gute anonyme Gebrauchsware” aufdrängt. 

Das Gebiet der Möbelproduktion ist jedoch nicht das einzige, auf dem sich Hand- 
werk und Industrie die Hand geben. So arbeiten zum Beispiel viele Keramiker in 
den großen Porzellanfabriken, wo sie teils die Formen für das Industriegeschirr ent- 
werfen, teils aber selber in den Werkstätten experimentieren und Vasen und Töpfe 
einzeln herstellen, wie es die Töpfer immer getan haben. Ebenso machen es Hand- 


weberinnen, die, außer ihrer eigenen handgewebten Produktion, Entwürfe für die 
großen Textilfabriken herstellen. Auch spielt die Zusammenarbeit zwischen Archi- 


tekten und Weberinnen in Dänemark eine große Rolle. In dieser Hinsicht ist beson- 
ders die Entwicklung in der Produktion von Teppichen, Möbelstoffen und hand- 
bedruckten Dekorationsstoffen erwähnenswert. 

Wie auf so vielen anderen Gebieten der Gebrauchskunst, kann der einzelne her- 
vorragende Kunsthandwerker durch persönlichen künstlerischen Einsatz für diegroße 
industrielle Produktion Bedeutung erlangen. Ebenso wie die Ausstellungen der 
Tischlerinnung in den vergangenen Jahren dazu beigetragen haben, die Grundlage 

101 für eine qualitativ hochstehende industrielle Produktion aufzubauen, haben die 
Handwerker die Basis für eine künstlerisch zu verantwortende Produktion der Textil- 
industrie geschaffen. Viele Fabriken haben in den letzten Jahren Fachhandwerker 
für die Arbeit an ihren billigen Kollektionen herangezogen, doch haben auch Ver- 
treter der freien Kunst den Weg zu dieser Arbeit gefunden. 
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Man darf nun aber natürlich nicht dem Irrtum verfallen, daß jedes beliebige Hand- 
werksmodell zur Übernahme in industrielle Massenproduktion geeignet wäre. Die 
Voraussetzungen für industriell hergestellte Gebrauchswaren sind in ihrem Wesen 
ganz verschieden von denen des Kunsthandwerks. Das gilt sogar dann, wenn die 
Gebrauchsformen anscheinend analog sind. 

Die Werkzeuge des Handwerks sind an Zahl gering und einfach, die Dinge wer- 
den einzeln hergestellt, und mißlingt ein Stück beim erstenmal, so kann es ohne 
großen Verlust neu gemacht, oder es kann auch das Modell verbessert werden. Die 
Arbeitsmethoden in der Industrie hingegen verlangen komplizierte Werkzeuge und 
kostspielige mechanische Vorrichtungen. Ist eine Produktion erst einmal aufgenom- 
men worden, so sind etwa erforderlich werdende Änderungen meist mit großen 
geldlichen Verlusten verbunden. Daher müssen die Vorarbeiten des industriellen 
Formgebers außerordentlich gründlich sein und alles in Betracht ziehen: Herstel- 
lungstechnik, Lagerungsprobleme, Verpackungsmöglichkeiten, Marktanalysen und 
vieles andere. Und schließlich muß das fertige Produkt den Bedarf für eine längere 
Zeitspanne befriedigen können. Modelle, die einem raschen Wechsel des Ge- 
schmacks unterliegen, müssen daher vermieden werden. 

Auch die Wahl des Materials muß für die industrielle Produktion eine andere 
sein als beim Kunsthandwerk. Holz und Leder zum Beispiel sind Materialien, die 
sich durch Handarbeit natürlich formen lassen, ebenso das geschmeidige Silber. 
Dagegen eignen sich die ruhigen stofflichen Eigenschaften des Aluminiums für die 
präzise Behandlung in der Druckbank. Ebensowenig wie Stahl und Plastik gestattet 
Aluminium Zufälligkeiten in der Formung, es ist also für handwerkliche Behandlung 
nicht geeignet. 

Einige spezielle Ausführungen verdienen die neueren dänischen Silberarbeiten. 
Kein Material fügt sich so willig der Hand des Künstlers wie das Silber, und kein 
Material läßt sich so leicht von Leuten ohne künstlerische Intentionen mißbrauchen. 
Unter den besten dänischen Silberschmieden wird heute intensiv daran gearbeitet, 
die Möglichkeiten dieses edlen Materials innerhalb einer beherrschten, aber aus- 
drucksvollen Formensprache auszunutzen. Für das Gebrauchssilber hat das eine 
starke Vereinfachung der Form und, ausgehend von den Anforderungen der prak- 
tischen Verwendung, eine Reinkultur der Typen bedeutet. Der Silberschmied Georg 
Jensen (1866-1935) hat für diese Auffassung des Silbers den Grund gelegt mit 
seiner Durcharbeitung der Grundform bei einem stark dekorativen Gesamteindruck. 
Sein Schüler, Kay Bojesen, formuliert mit seinen hervorragenden Arbeiten in per- 
sönlichstem und abgeklärtestem Ausdruck die Auffassung, daß ausschließlich die 
reine Gebrauchsform das Ziel moderner Silberschmiedekunst zu sein habe. 

Magnus Stephensen, der als Silberzeichner bei KayBojesen begann, teilt dessen 
abgeklärte und makellose Auffassung der Silberschmiedekunst. Seine Arbeiten sind 
ohne Örnamentik und Profilierung mit klaren Gliederungen und gespannt wirken- 
den Kurven. Seine Formensprache ist knapp, aber nuanciert und zeigt natürlichen 
Zusammenhang zwischen dem Detail und dem Ganzen. 

In den größten Schmieden ist der Einzelgegenstand in der Regel das Ergebnis 
der Zusammenarbeit zwischen dem Produzenten, der die Aufgabe stellt, dem Form- 
schöpfer, der die theoretischen und künstlerischen Grundlagen schafft, und dem 
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Handwerker, der den Gegenstand herstellt. Kay Bojesen ist Produzent, Künstler und 
Handwerker in einer Person, während die Architekten Magnus Stephensen, Erik 
Herlaw und Ole Hagen Formschöpfer für eine rationell geplante Produktion sind. 

Die Eignung des Silbers für industrielle Herstellung ist, wie bereits gesagt, gering. 
Die Industrie produziert dementsprechend auch nur Bestecke nach künstlerischen 
Entwürfen von Silberschmieden. 

Küche und Eßtisch werden aber auch in anderer Richtung wohl bedacht: Die ver- 
änderten Wohn- und Speisegewohnheiten sowie die veränderten technischen Vor- 
aussetzungen für die Zubereitung und das Servieren des Essens haben in Dänemark 
in den letzten Jahren zur Bildung einer neuen Grundlage für die Formgebung der 
täglichen Gebrauchsgegenstände in der Küche und auf dem EBßtisch geführt. Die 
wachsende Verbreitung der Wohnküchen und die Tatsache, daß nur noch wenige 
Familien sich Hausangestellte leisten können, hat ein Bedürfnis nach einfacheren 
Servicen geschaffen. Die Fabrikanten von Kochtöpfen und die keramische Industrie 
mußten ihre Waren so formen, daß diese zugleich für das Kochen zweckentsprechend 
waren und, auf den Tisch gestellt, hübsch anzusehen sind. Diese Gegenstände sind 
in der Regel der industriellen Massenproduktion vorbehalten. 


So hat sich in Dänemark ein glückliches Zusammenwirken zwischen Kunsthandwerk 
und Industrie ergeben, wobei das Handwerk auf selbständige Funktionen keines- 
wegs zu verzichten braucht. Es wird stets die notwendige Vergleichsbasis für die In- 
dustrieproduktion sowie den notwendigen Schauplatz für schöpferische Experimente 
bieten. Das Kunsthandwerk soll uns Liebe und Verständnis zum Material beibrin- 
gen, und es soll uns daran erinnern, daß jeder Mensch immer sein Bestes geben 
muß, wie wir es ja auch von der Maschine verlangen. 

Und schließlich soll das Kunsthandwerk Ausdrucksmittel besonders künstlerisch 
veranlagter Menschen sein, Menschen, denen es Freude macht, schöne und eigen- 
artige Formen einzeln herzustellen. Auch dafür wird es stets ein gewisses Publikum 
geben, ebenso wie es ein Publikum gibt, das sich besonders für Theater oder für 
Motorfahrzeuge oder für Fernsehen interessiert. Und das ist die zweite wichtige Auf- 
gabe, die das Kunsthandwerk zu erfüllen hat. 
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Abb. 1 » Besteck, Stahl - Entwerfer: Arne Jacobsen 


Tersteller: A. Michelsen, Kopenhagen + 1957 
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Abb.2 + Tafelbesteck, rostfreier Stahl 
Entwerfer: Magnus Stephensen 
Hersteller: Georg Jensen 
Silberschmiede, Kopenhagen 

1955 


Abb.3 » Milchkannen und Becher „Pelican“, Fayence 


Entwerfer: Jacob E, Bang 
Hersteller: A/S Rofa 


1956 
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Abb.4 » Tiegel, emailliert Gußeisen 
„The Anker Line" 

Entwerfer: Jens H. Quistgaard 
Hersteller: De forenede Jernstoberier 


1955 


Abb.5 » Schale, Porzellan 
Entwerfer: Thorkild Olsen 
Hersteller: Den kongelige 
Porcelainsfabrik & Fajancefobriken 


Aluminia A/S. 
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Abb.6 » Kasserolle, rostfreier Stahl 


| Entwerfer: Magnus Stephensen 

M Hersteller: Georg Jensen 

Silberschmiede, Kopenhagen 

1954 

| (Grand Prix, Triennale Milano 1954) 

| Abb. 7 » Bratpfanne, emailliert Gußeisen „The Anker Line" 


a Entwerfer: Jens H. Quistgaard 
Hersteller: De forenede Jernstoberier 


| 1955 
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Abb.8 - Eiseimer und Gemüsetopf 
Entwerfer: Magnus Stephensen 
Hersteller: Georg Jensen, Silberschmiede, 
Kopenhagen 1952 

(Grand Prix, Triennale Milano 1954) 


Abb.? » Fischplatte 
Entwerfer: Henning Koppel 
Hersteller: Georg Jensen 
Silberschmiede, Kopenhagen 
1954 
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Abb. 10 » Ax-Stuhl - 
Entwerfer: Peter Hvidt und 
OÖ. Molgaard Nielsen 


Hersteller: Fritz Hansen 


Abb. 11 - Tesservice, durchsichtiges Porzellan 
mit schwach getönter Glasur 

Entwerfer: Gertrud Vasegaard 

Hersteller: Bing & Grendahl’s 
Porcelaensfabrik A/S. 


1957 
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Abb. 12 » Stuhl, Buche laminiert 
Entwerfer: Arne Jacobsen 
Hersteller: Fritz Hansens Eft. A/S. 


1957 


Abb. 13 + Tisch 
Entwerfer: Peter Hvidt und ©. Molgaard Nielsen 


Hersteller: France & Sohn, Hillerod 
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Abb. 14 » Lehnstuhl, Eiche, verräuchert 


Entwerfer: Hans ]. Wegner 


Hersteller: Carl Hansen & son 


1952 


Abb. 15 +» Armstuhl 
Entwerfer: Hans J. Wegner 
Hersteller: Johannes Hansen 


1952 | 
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Gläser von Ilse Decho 


Eine kritische Durchsicht der heute angebotenen und auf Ausstellungen gezeigten 
Glasarbeiten ergibt ein relativ einheitliches Bild, soweit es sich um Arbeiten kunst- 
handwerklicher Qualität handelt. Das Streben nach einer dem Glasmaterial gerech- 
ten, klar konturierten Form zeichnet sich mehr und mehr ab, zumeist jedoch unter 
völligem Verzicht auf den Dekor, der im Laufe der Jahrhunderte — schon der 
Antike bekannt — neben der Form des Glases seinen Reiz durch Schnitt und Schliff 
noch erhöhte. 

Unter den heute seltenen Stücken individueller Handwerkskunst, wie gerade das 
geschnittene Glas sie darstellt, heben sich die Arbeiten der Leipziger Kunsthand- 
werkerin Ilse Decho durch ihre Eigenwilligkeit besonders hervor. Ilse Decho gehört zu 
den wenigen, die es verstehen, modernem Formempfinden entgegenzukommen und 
eigenen Ausdruck zu verleihen, zum anderen aber die alten Traditionen der Glas- 
macherkunst neu zu beleben und der heutigen Geschmacksrichtung anzupassen. 
Aber nicht nur der Dekor, auch das dünnwandige Glas, das von ihr bevorzugt wird, 
ist historisch zu belegen. 

Schon im 16. und 17. Jahrhundert begann man in Venedig, dem jahrhundertelang 
unbestreitbaren Zentrum italienischer Glaskunst, solche subtilen Gläser herzustellen. 
Hauchzarte Gebilde nahmen von Venedig aus ihren Weg über ganz Europa und 
wurden in vielen Glashütten oft kopiert. Eine Wiederaufnahme solcher Arbeiten, die 
heutzutage keinesfalls als phantasielose Kopie anzusprechen ist, kommt unserem 
eigenen Gefühl für verfeinerte Formgebung stark entgegen. Sie belegt zugleich die 
Gültigkeit dieses historischen Formengutes, das vom antiken Glas bis zum Glas des 
18, Jahrhunderts unsere Bewunderung fordert. 

Bewußte oder unbewußte Bindung an die Geschichte läßt heute Gläser wie diese 
entstehen. Die Gestalt eines dünnwandigen Glases (Abb. 2) ist keiner früheren 
Form abgenommen, während dem feinen Schnittdekor eine lange Entwicklungs- 
geschichte ablesbar ist. Glasschnitt solcher Art tritt als Hochschnitt schon vor 1700 in 
Schlesien in Erscheinung, während dem barocken Formempfinden vor allem der 
dickwandige Glaspokal entsprach. Das ganze 18, Jahrhundert hindurch begeisterte 

13 man sich für die oftmals hervorragend geschnittenen Gläser mit Szenen und Orna- 
mentik aller Art, die aber in ihrer Dickwandigkeit und Gestalt die Schwerelosigkeit 
venezianischer Kunst nicht erreichten und auch gar nicht erreichen wollten. 

Ilse Decho vereinigt in den hier wiedergegebenen und anderen Stücken beide 
Möglichkeiten und schneidet ihre Dessins noch geradeso wie die Glasschneider des 


17 SLUB form.zweck "rdigital.s y 8501729-19580000/117 gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen, KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


M SLUB 


18. Jahrhunderts. Neben solcher flachgeschnittenen Blüten- und Rankenornamentik 
ist auf Decho-Gläsern auch die Technik des Ritzens und „Stippens" zu finden, bei der 
der Dekor mit dem Diamanten gerissen und gestippt wird. Diese Art, Gläser zu ver- 
zieren, stand bereits in Holland im 16. und 17. Jahrhundert in höchster Blüte. Dort 
waren es Gläser, die der Form nach die venezianische Produktion zu imitieren 
suchten und dabei einen eigenständigen Dekor besaßen. Die mit dem Diamanten 
gerissenen und gestippten Gläser sind noch viel feiner und verspielter als die ge- 
schliffenen, und gerade diese Technik kommt dem Gefühl für Leichtigkeit und Zer- 
brechlichkeit der zarten Decho-Gläser entgegen. Dabei müssen solche Gläser, die 
einen derartig individuellen Entwurf im Dekor aufweisen, Einzelstücke bleiben. Sie 
zeigen durchaus künstlerische Leistung am einzelnen Objekt. Sie sind somit aus 
einem anderen Blickwinkel zu bewerten als etwa Entwürfe, die sich im Gegensatz 
dazu zur Gebrauchsform eignen. 

Gerade unter den vielseitigen Arbeiten von Ilse Decho lassen sich mehrere her- 
ausfinden, die bei aller Neuartigkeit dafür geeignet sind, in großer Anzahl herge- 
stellt zu werden, die also auch bei industrieller Verarbeitung nichts von ihrer Eigen- 
art verlören (Abb. 1 und 3). 

Neben der oben besprochenen Hinwendung zur historischen Tradition älterer 
Glaskunst halten sich hier Form und Dekor in gebräuchlicher Neutralität. Es sind 
keine Experimente, die hier gemacht werden, weder im künstlerischen noch im hand- 
werklichen Sinne, wenn man das einmal trennen will. Bei den Decho-Gläsern wäre 
eine solche Trennung schon insofern nicht angebracht, als Entwurf und Ausführung 
von Glasform und -dekor in einer Hand liegen und stets miteinander verwirklicht 
werden. — Experimente also, wie bei einigen der noch folgenden Stücke, liegen hier 
nicht vor. Aber mit sicherem Gefühl für den Gegenstand, der zum täglichen Umgang 
bestimmt ist und für uns heute in erster Linie schlicht zu sein hat, wurden hier ein- 
fache und doch ansprechende klare Formen geschaffen. Das sind keine Vitrinen- 
exemplare oder Scheußlichkeiten, wie sie das 19. Jahrhundert in so reicher Zahl her- 
vorbrachte, aber es sind andererseits auch nicht Stücke wie jene geschnittenen oder 
gestippten Gläser, die den Stempel des Einmaligen tragen wie etwa ein barocker 
Deckelpokal. Erfreulicherweise läßt sich auch bei dieser Art kunsthandwerklichen 
Glasentwurfs, wie das beispielsweise Abbildung 3 zeigt, ein ganzer Satz herstellen, 
zu verschiedenartigem Gebrauch bestimmt. Zu den anspruchslosen, aber sehr an- 
sprechenden und gut ausgewogenen Formen kommt (auch bei den Südweingläsern 
auf Abb. 1) ein wie zufällig wirkender, kaum noch ornamental zu nennender Dekor, 
der aber gerade für serienmäßige Herstellung eine gute Lösung wäre. Mag sein, daß 
auch bei diesen einfacheren, stabileren Gläsern die rein handwerkliche Arbeit ihren 
besonderen Reiz besitzt, dennoch sollten gerade diese Modelle nicht Einzelstücke 
bleiben. 

Unter den Glastypen, die als zusammengehöriger Satz auftreten, gibt es bei Ilse 
Decho verschiedenerlei Möglichkeiten. Ein interessanter Versuch sind die Gläser auf 
Abbildung 5. Aus wiederum sehr dünnwandigem Glas, das rauchgrau gefärbt ist, 
entstanden drei Formen, die ihre inhaltliche Bestimmung — im Gegensatz zu sehr 
vielen Gläsern heute — sofort erkennen lassen. Sie sind sonst ohne Dekor. 


Die in unserer Zeit sehr beliebte Färbung des Glases kennt ebenfalls deutliche 
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historische Vorbilder. In der Antike zum Beispiel galt farbiges Glas als besondere 
Verfeinerung, und es gab vielerlei Experimente damit. Das Mittelalter dagegen kennt 
ausschließlich das sogenannte „Waldglas", aber hier ist es technische Unfähigkeit, 
die das oftmals ungleichmäßige und schlierige Glas grün gefärbt erscheinen läßt. 
Die hohe Glaskultur der spätantiken Zeit mit ihren Rezepten (auch zum Entfärben 
des Glases) war verlorengegangen. Am Ende des 17. Jahrhunderts waren erneut 
Farbversuche gemacht worden, und das sogenannte Rubinglas des Potsdamer Glas- 
machers und Alchimisten Johann Kunckel erfreute sich größter Beliebtheit. Der Reiz, 
der einstmals vom Dekor ausging und, von venezianischer Tradition abgesehen, nicht 
von farbigen Variationen, geht heute, da der Geschmack sich vom Dekor allgemein 
abwendet, immer mehr aus vom technisch vollendeten farbigen Glas. 

Bei dem Glassatz auf Abbildung 5 mit seiner Dünnwandigkeit ist der Umriß be- 
sonders weich. Die Fußform des Bier- und Likörglases fordert hierbei erneut zu 
einem geschichtlichen Vergleich auf. Der kurze Stiel nämlich bietet bei beiden 
Gläsern der Hand keinen festen Griff. Man hält das Glas am Kelch, da der 
Schaft seine Funktion verloren hat. Er hatte sie einstmals schon verloren, folgte darin 
jedoch einer verbreiteten Trinksitte: auf holländischen Bildern des 17. Jahrhunderts 
begegnet man ähnlich zarten Gläsern, die am Fuß gehalten wurden. Die heutige 
Formgebung baut nicht mehr auf solcher Gegebenheit der Sitte auf, sondern folgt 
nur noch ästhetischem Empfinden. | 

Völlig andersgeartet ist ein weiterer Satz von farbigen Gläsern in Rauchgrau. Das 
stellt einen neuen Versuch dar, und auch hier lassen sich Reminiszenzen an Früheres 
nachweisen. Ob diese Form (Abb. 4) allerdings mehr als nur ein Experiment bleiben 
wird oder ob sie nur als solches gedacht ist, soll hier nicht untersucht werden. Ein 
einziges Prinzip beherrscht die Form der drei Gläser. Sie sind ihrem Zweck und Inhalt 
nach nur leicht in den Proportionen verschoben. Es sei dahingestellt, ob diese ein 
wenig manieristische Form etwa als Bierglas Verwendung finden kann. An dem 
Likörglas wird besonders deutlich, daß sich solche Formen aus dem 17. und 18. Jahr- 
hundert ableiten lassen. Wir denken dabei an die bäuerlichen, derben Schnaps- 
gläser aus dickem, meist unreinem Glas, bei denen in gleicher Weise der Fuß, d. h. 
Standfläche und Stiel, aus einem Stück bestand, der allerdings massiv war. Die 
Schlichtheit solcher schweren Form ist nun umgesetzt in dünne Glasmasse, der die 
Farbe die nötige Standfestigkeit und Materialschwere gibt. Der besondere Formen- 
reiz liegt in dem Ring, der Kelch und Fuß trennt, aber gleichermaßen auch zusam- 
menhält. 

Weitaus bewußter wird die Form vereinfacht bei drei Gefäßen eigenwilliger Aus- 
prägung (Abb. 6). Der Umriß ist bei allen drei Stücken auf das Notwendigste zurück- 
genommen, Lichtwirkung ist wohl weder durch Form noch durch Farbe — sie sind 
dunkelgrün — beabsichtigt, wie das bei den andersfarbigen Gläsern, ja beim Glas 
überhaupt, einen besonderen Reiz ausmacht. Auch sonst sind sie völlig dekorlos. In 

115 dieser bewußten Vereinfachung —mag sie als Einzelform nochsoreizvoll erscheinen — 
muß allmählich jede Formgestaltung notwendig scheitern, zumal sie nicht mehr ver- 
mag, dem Material gerecht zu werden. Abgesehen von dem ausgesprochen flaschen- 
förmigen Glas, könnten die beiden übrigen ebensosehr keramische Erzeugnisse sein. 
Glas jedoch nfüßte, weit mehr noch als jede Keramik, zweckbestimmt erscheinen. 
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Eine eigenwillige Lösung weist der letzte hier abgebildete Satz Trinkgläser auf 
(Abb. 8). Diesmal ist die Masse rot gefärbt, jedoch durchscheinender, also dem 
Rubinglas ähnlich, Die Form dieser Gläser ist noch weitaus verfeinerter, von einer 
subtilen Grazie, die zwar durchaus modern empfunden, immer wieder venezianische 
Glasarbeiten ins Gedächtnis ruft. Form und Farbe ersetzen wiederum jeden anderen 
Dekor — er würde bei diesen Stücken auch störend wirken. Vergleicht man sie mit 
den Gläsern von Abbildung 5, so kann man sie — betrachtet man den Kelch - als 


eine schlanker gewordene Weiterführung des gleichen Prinzips ansehen. Dagegen 


ist der dort kaum vorhandene Stiel hier zu einem besonders hervorstechenden 
Schmuckmotiv geworden. — Die Form des schlanken Becherglases läßt sich durchaus 


wieder in Zusammenhang mit venezianischen Glasarbeiten des frühen 16. Jahr- 
hunderts bringen. Dort erfreuten sich gerade die unten stark eingezogenen, zum 
Kelch hin weit geöffneten Becher größter Beliebtheit. Sie waren oftmals farbig, dazu 


kam dann vielfach eine Emailbemalung. 

Das ständige Hinweisen auf die ältere Glaskunst beabsichtigt keinesfalls, die 
Decho-Gläser als Kopien älterer Stücke zu bezeichnen. Vielmehr soll betont werden, 
wie, bei aller Forderung nach zeitgemäßen Formen, die Glasgestaltung heute oft 
auf die historische Tradition zurückgreift. 

Zum Abschluß sollen drei Modelle genannt werden, die mindestens ebenso durch 
ihre Form wie durch ihr Material wirken (Abb. 7). Die Gläser, mit Kupferrädchen un 
und Schmirgel matt gemacht, sind wenig lichtdurchscheinend und wirken dadurch 
kräftiger als die übrigen Gläser. Ihre Umrißlinien erscheinen — obwohl die Form 
| bei allen drei Stücken sehr verschieden ist — schlicht und anspruchslos, so daß das 


Gerade zu diesen letzten Glasmodellen läßt sich das gleiche sagen wie zu den 
Gläsern auf Abbildung 1, 3 oder 5, Sie sind hervorragend geeignet als Vorbilder 
für industriell herzustellende Gebrauchsgläser. Dabei soll und muß der kunsthand- 
werkliche Einzelentwurf durchaus neben diesem Gebrauchsglas weiterbestehen; 
wichtig aber ist, daß auch die Industrie nach guten Entwürfen arbeitet. Es gibt heute 
im Ausland verschiedentlich derartige Versuche. In Frankreich beispielsweise kann 


Material: gut zur Geltung kommt. 


| man ‚ausgezeichnete Glas- und Keramikerzeugnisse von moderner Form und mit 
reizvollem Dekor auch dort erwerben, wo im übrigen Gebrauchsgegenstände 
überlieferter und überholter Ausführung zu haben sind. Das sind dann keine Ein- 
zelstücke mit dem Anspruch, kunsthandwerkliche Erzeugnisse zu sein — die natürlich 
| auch dort unabhängig davon hergestellt werden —, sondern es sind geschmackvolle 


und zeitgemäße Industrieerzeugnisse. 


ch 


FE ET 
1 SLUB form+zweck a, 2 =id416501729-19580000/120 gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen. a KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


DE ee a Fe N Ne RE EIN, BL 


-3 an En a EV En a dee a ee Ba 


Abb. 1 - Bechergläser, graviert 


Abb. 2 » Becherglas, gerissen und gestippt 
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Abb. 3 - Kelchgläser, graviert 
Abb. 4 - Trinkgläser, rauchgrau 


Abb.5 - Trinkgläser, rauchgrau 
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Abb.6 - Vasen, grün 

1 Abb. 7 - Vasen, mattiert 
| Abb.8 -Gläser, rot 
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Einem im Druck vorliegenden Bericht, der zum 50jährigen Bestehen der Hand- 
weberei Hablik-Lindemann in Itzehoe/Holstein erschien, entnehmen wir mit 
treundlicher Erlaubnis der Verfasserin folgende interessante Ausführungen, die 
wir wortgetreu, aber gekürzt und mit einigen Zwischenbemerkungen versehen, 
wiedergeben. 

Institut für angewandte Kunst 


Lisbeth Hablik-Lindemann 
Handweben 


„Ich hatte das Glück, in einem kleinen, so schön am Rand zwischen Marsch und 
Geest gelegenen Dorf aufzuwachsen. Die vier großen strohgedeckten Bauernhäuser 
hatten damals noch ihre ursprüngliche Bauweise bewahrt. Das unsrige schien mir 
das schönste der Welt. Nach Westen sah man über das weite, flache Land bis an 
den Deich der Nordsee. Hinter dem Haus nach Osten Teiche, Wald, bewegte Felder 
und die große Heide... 

Gab es für uns die reichsten Natureindrücke, so waren die der Kunst und Kultur 
sehr spärlich. Ende des 19. Jahrhunderts gab es keinen guten Hausrat, kaum Bilder 
in unsern Bauernhäusern. Eine gerettete kleine Auslese der besten wertvollen 
Stücke im Museum der Kreisstadt bekam nur selten jemand zu Gesicht. Und nur so 
ist es wohl erklärlich, daß mir folgende kleine Erlebnisse unvergessen bleiben konn- 
ten: Ich sehe meine Eltern über eine feine, umsponnene chinesische Porzellanschale 
gebeugt, die mein Vater in seiner großen Hand hielt, meiner Mutter ihre Schön- 
heiten zu zeigen. 

An einem dunklen Wintermorgen kehre ich auf dem Schulweg bei unserm Flick- 
schuster ein. Er sitzt vor der durchleuchteten Schusterkugel. Ich war verzaubert. 

Ich sehe mich vor alten, wertvollen Textilien stehen, die meine Mutter den Frauen 
der umliegenden Höfe aus Truhen und Schränken gelockt hatte für eine Ausstel- 
lung „Altes Volksgut“. Ich sehe derbe, farbig schön abgestimmte Beiderwandröcke, 
goldgestickte Hauben, bunte Noppenkissen für die rethgeflochtenen Sitze der alten 
Stühle und erkenne ihre Schönheit und den großen Abstand zu den von uns ge- 
brauchten Dingen ..." 

Das junge Mädchen muß einen Beruf erlernen, ist jedoch durch all jene Hemm- 
nisse behindert, die den Frauen damals — (unmittelbar vor der Jahrhundertwende) 
außer dem Lehrerinnenseminar — höhere Schule, Akademie und Universität ver- 
schlossen. Von einer fürsorglichen Tante beobachtet und in den zeichnerischen 
Neigungen und Fähigkeiten gefördert, findet das junge Mädchen Aufnahme in 
einem Dresdner Institut, das auch Musterzeichnerinnen ausbildet. Lisbeth Linde- 

121 mann studiert drei Jahre. Nach kurzen Zwischenspielen — Anstellung in einem Ent- 
wurfsatelier für Handarbeiten und wenigen Lernmonaten in einer Webschule in 
Schweden -trifft sie bereits ihre eigentliche Bestimmung, „die Aufforderung unseres 
Landrats, die letzten Weber im Kreise Dithmarschen zu betreuen und in der Kreis- 
stadt eine Webeschule einzurichten... 
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Vier Weberfamilien — drei davon in den abgelegensten Dörfern — fand ich 
noch auf, aber ihr Handwerk ernährte sie nicht mehr. Es galt nun, sie wieder mit 
Arbeit und Material zu versorgen, und zwar mit solcher Arbeit, die so begehrenswert 
war, Käufer zu finden, Ich mußte wegen eines denkbar kleinen Betriebskapitals Stoffe 
aussinnen, die weitesten Kreisen gefielen, die preiswert waren und haltbarer und 
schöner als die angebotene Fabrikware.... | 

Schürzen in leuchtenden Farben, in der unsterblichen schwedischen Bindung 
Rosengong gewebt, brachten den ersten unerwarteten Erfolg, neben den Stoffen in 
der denWebern noch bekannten Bindung, der sogenannten gebrochenen Arbeit, ... 
geeignet für Decken und Kissen und haltbar genug für Möbelstoffe, auf den zwei 
uralten Webstühlen von 1554 von den beiden uralten Webern Frerk aufgezogen und 
die von nun ab immer neu abgewandelt wurden, sowohl im Einzug, wie in den 
Farben. 

Die nächsten, gut geglückten Versuche waren waschbare Decken und Kissen 
aus Leinengarnen.... Auch die allerersten, fast zu blanken, kunstseidenen Garne 
der Vereinigten Glanzstoff-Fabriken Wuppertal-Elberfeld wurden sofort aufge- 
nommen." 

Im Jahr 1904 werden einfach gemusterte Kelim- und Noppenkissen, in Schweden 
Flossa, in Finnland Rya genannt und in Schleswig-Holstein noch als Stuhl- und 
Wagensitzkissen vereinzelt in Gebrauch, als Erzeugnis der Werkstatt verzeichnet. 

„sammler und Liebhaber alter Bauernmöbel, Antiquitätengeschäfte waren Käufer 
dieser Gewebe. Noch heute verwenden die Innenarchitekten sie für ihre Räume, 
vielfach für Teppiche, allerdings in neuen Farbzusammenstellungen und zeitge- 
mäßen Örnamenten." 

Besonders in Anbetracht der Jugend und der Neuartigkeit des Unternehmens 
mußten die Erfolge als zufriedenstellend angesehen werden, aber es dauert Jahre, 
ehe die ständige Geldnot der ohne Kapital aufgebauten Werkstatt allmählich be- 
seitigt werden kann. In das Jahr 1906 fallen zwei wichtige Ereignisse: 

„Etwa 1906 wurden unter großen Schwierigkeiten die ersten Jacquardwebstühle 
aufgestellt. Von dem theoretischen Wissen bis zum ersten Webversuch gab es noch 
viel zu lernen. Der Sohn des alten Meldorfer Webers Frerk vertauschte seinen er- 
lernten Maurerberuf mit dem des Handwebers, für den er, ererbt durch viele Gene- 
rationen, eine große Begabung besaß. Ihm verdanke ich viel. Wir kopierten einige 
der schönsten alten Bildbeiderwands aus unserem Museum... Aber größere Be- 
friedigung gaben doch neue Ornamente, von denen im Laufe der Jahre eine ganze 
Anzahl teils von Künstlern erworben, teils von mir gezeichnet wurden. 

Im Jahre 1906 stellte die Stadt Bremen auf der Dresdener Kunstgewerbe-Ausstel- 
lung eine Diele nach dem Entwurf des Architekten E. Högg aus. Ich bekam den Auf- 
trag, neben den dafür benötigten Möbelstoffen und Teppichen auch einen etwa 
4x2,50 m großen Wandbehang zu weben. Der Entwurf dafür..., von dem Maler 
P. Türoff, zeigt die damals ganz neue Auffassung von Gobelins, die durch die Scher- 
rebeker Weberei (1898-1906) nicht nur in Deutschland, sondern in fast allen Kultur- 
staaten Aufsehen erregte... Auch mein verehrter Lehrer, Prof. E. Kleinhempel, ver- 
traute mir die Ausführung eines Entwurfes für die Dresdener Ausstellung an, und die 
erste silberne Medaille war ein großes Erlebnis für die Werkstatt. 
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Für diesen Behang verwendete ich zum erstenmal die ungefärbte Schafwolle in 
den verschiedenen grauen bis schwarzen Farbtönen.“ 

Von dieser Zeit an ging es stetig voran. Als nächste Etappen werden verzeichnet: 
„Bald nach der Gründung des Deutschen Werkbundes, dem auch ich als Mitglied 
angehören durfte, waren die Arbeiten der Wiener Werkstätten auch in Deutschland 
nicht ohne Einfluß auf das Kunsthandwerk. Ham burg berief österreichische Künst- 
ler an seine Kunstgewerbeschule, und auf den Ausstellungen, zum Beispiel auf 
der Werkbund-Ausstellung in Köln 1914, war der österreichische Pavillon die große 
Sensation. Die auf meinem Stand gezeigten Arbeiten verrieten, angeregt durch die 
Mitarbeit des Malers W. A. Hablik und die Bewunderung für den Nödcin Stil, einen 
ganz neuen Impuls zu der alten bäuerlichen Tradition. 

Anfang 1917 verlegte ich die Werkstatt von Meldorf nach Itzehoe, dem Wohnort 
meines Mannes. Er bevorzugte für Stoffentwürfe häufig das von ihm so geliebte 
Mäandermotiv in vielen Varianten. Und noch heute weben wir die schon über 
30 Jahre alten Ornamente von Zeit zu Zeit. 

Sicherlich wird man sie nach wiederum 30 Jahren oufs neue hervorholen, Ja, ich 
halte es durchaus für möglich, daß sie ähnlich zeitlos werden, wie die alten Bild- 
beiderwands aus dem 16, Jahrhundert. 

Im Jahre 1930 wurde eine ganze Anzahl großer Teppichwebstühle aufgestellt, da- 
von zwei 6 m breit. Von dieser Zeit an werden Teppiche in jeder Länge, quadratisch, 
rechteckig, rund oder für bestimmte Räume abgepaßt, gewebt. Auch lange Bahnen 
zum ÄAuslegen ganzer Räume. Nur bestes Material und reine Schurwolle für eigene 
oder gegebene Entwürfe werden verwendet...” 

Und 1952: 

„Möbelstoffe, Kissen und Decken werden immer wieder in neuen Bindungen, 
Garnen und Farben ausprobiert. 

Eine nunmehr 50jährige Erfahrung hilft weiterhin die unendlichen Möglichkeiten 
abzuwandeln, ihnen etwas noch nicht Dagewesenes abzugewinnen oder ganz 
Neues zu finden... 

Gab es im Anfang meiner Laufbahn kaum eine Handweberei mit ähnlichen Be- 
strebungen wie die von mir in der Kreisstadt meiner Heimat Dithmarschen begon- 
nene, so kamen im Laufe der Jahre viele neue hinzu. Es gab... im Bundesgebiet 
wohl fast 1000 Werkstätten, und meine Wollspinnerei führt etwa 800 in ihrer Kartei. 

So möchte ich sagen, auch hier gilt: Einer allein ist nichts, nur wer aus dem Gan- 
zen sich bildet und in das Ganze sich formt, hat das Recht der eigenen Erscheinung.” 
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* Kissenbezüge aus reiner Wolle 
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Abh.2 » Fellteppich 
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Abb.3 - Fellteppich, hell mit dunklen Kreisen 
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Abb. 4 »- Wandbehang „Roter Palast" » 130 x 160 cm 
Entwurf: Sibylle Hablik 
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Johann Wolfgang von Goethe 


Kunst und Handwerk 


Alle Künste fangen von dem Notwendigen an; allein es ist nicht leicht etwas Not- 
wendiges in unserem Besitz oder zu unserm Gebrauch, dem wir nicht zugleich eine 
angenehme Gestalt geben, es an einen schicklichen Platz und mit andern Dingen in 
ein gewisses Verhältnis setzen können. Dieses natürliche Gefühl des Gehörigen und 
Schicklichen, welches die ersten Versuche von Kunst hervorbringt, darf den letzten 
Meister nicht verlassen, welcher die höchste Stufe der Kunst besteigen will; es ist so 
nahe mit dem Gefühl des Möglichen und Tulichen verknüpft, und diese zusammen 
sind eigentlich die Base von jeder Kunst. Allein wir sehen leider, daß von den älte- 
sten Zeiten herauf die Menschen so wenig in den Künsten als in ihren bürgerlichen, 
sittlichen und religiösen Einrichtungen natürliche Fortschritte getan haben, 
vielmehr haben sich gar bald unempfundene Nachahmung, falsche Anwendung rich- 
tiger Erfahrungen, dumpfe Tradition, bequemes Herkommen der Geschlechter be- 
mächtiget, alle Künste haben auch von diesem Einfluß mehr oder weniger gelitten 
und leiden noch darunter, da unser Jahrhundert zwar in dem Intellektuellen man- 
ches aufgeklärt hat, vielleicht aber am wenigsten geschickt ist, reine Sinnlichkeit mit 
Intellektualität zu verbinden, wodurch ganz allein das wahre Kunstwerk hervorge- 
bracht wird. 


Wir sind überhaupt an allem reicher, was sich erben läßt, also an allen Hand- 
werksvorteilen, an der ganzen Masse des Mechanischen, aber das, was angeboren 
werden muß, das unmittelbare Talent, wodurch der Künstler sich auszeichnet, scheint 
in unseren Zeiten seltner zu sein. Und doch möchte ich behaupten, daß es noch so 
gut wie jemals existiere, daß es aber als eine sehr zarte Pflanze weder Boden noch 
Witterung noch Wartung finde. 

Wenn man die Denkmale betrachtet, welche uns vom Altertum übriggeblieben 
sind, oder die Nachrichten überdenkt, welche sich davon bis auf uns erhalten haben, 
kann man leicht bemerken, daß alles, was die Völker, bei denen die Kunst geblühet, 
auch nur als Geräte besessen, ein Kunstwerk gewesen und als ein solches geziert 

129 gewesen sei, 

Eine Materie erhält durch die Arbeit eines echten Künstlers einen innerlichen, 
ewig bleibenden Wert, anstatt daß die Form, welche durch einen mechanischen Ar- 
beiter selbst dem kostbarsten Metall gegeben wird, immer in sich bei der besten 


Arbeit etwas Unbedeutendes und Gleichgültiges hat, das nur so lang erfreuen 
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kann, als es neu ist, und hierinnen scheint mir der eigentliche Unterschied des Luxus 
und des Genusses eines großen Reichtums zu bestehen. Der Luxus besteht nach 
meinem Begriff nicht darinnen, daß ein Reicher viele kostbare Dinge besitze, son- 
dern daß er Dinge von der Art besitze, deren Gestalt er erst verändern muß, um sich 
ein augenblickliches Vergnügen und vor andern einiges Ansehen zu verschaffen. 
Der wahre Reichtum bestünde also in dem Besitz solcher Güter, welche man zeit- 
lebens behalten, welche man zeitlebens genießen, und an deren Genuß man sich 
bei immer vermehrten Kenntnissen immer mehr erfreuen könnte. Und wie Homer 
von einem gewissen Gürtel sagt: er sei so vortrefflich gewesen, daß der Künstler, der 
ihn gefertiget, zeitlebens habe feiern dürfen, ebenso könnte man von dem Besitzer 
des Gürtels sagen: daß er sich dessen zeitlebens habe erfreuen dürfen. 

Auf diese Weise ist die Villa Borghese ein reicher, herrlicher, würdiger Palast, 
mehr als die ungeheure Wohnung eines Königes, in welcher wenig oder nichts sich 
befindet, das nicht durch den Handwerker oder Fabrikanten hervorgebracht werden 
könnte, 

Der Prinz Borghese besitzt, was niemand neben ihm besitzen, was niemand für 
irgendeinen Preis sich verschaffen kann, er und die Seinigen durch alle Genera- 
tionen werden dieselbigen Besitztümer immer mehr schätzen und genießen, je reiner 
ihr Sinn, je empfänglicher ihr Gefühl, je richtiger ihr Geschmack ist, und viele Tau- 
sende von guten, unterrichteten und aufgeklärten Menschen aller Nationen werden 
durch Jahrhunderte eben dieselben Gegenstände mit ihnen bewundern und ge- 
nießen. 

Dagegen hat alles, was der bloß mechanische Künstler hervorbringt, weder für ihn 

noch für einen andern jemals ein solches Interesse. Denn sein tausendstes Werk ist 
wie das erste, und es existiert am Ende auch tausendmal. Nun kommt noch dazu, 
daß man in den neueren Zeiten das Maschinen- und Fabrikwesen zu dem höchsten 
Grad hinaufgetrieben hat und mit schönen, zierlichen, gefälligen vergänglichen 
Dingen durch den Handel die ganze Welt überschwemmt. 
Man sieht aus diesem, daß das einzige Gegenmittel gegen den Luxus, wenn er 
balanciert werden könnte und sollte, die wahre Kunst und das wahr erregte Kunst- 
gefühl sei, daß dagegen der hochgetriebene Mechanismus, das verfeinerte Hand- 
werk und Fabrikwesen der Kunst ihren völligen Untergang bereite. 

Man hat gesehen, worauf in den letzten zwanzig Jahren der neu belebte Anteil 
des Publikums an bildender Kunst, im Reden, Schreiben und Kaufen hinausgegan- 
gen ist, Kluge Fabrikanten und Entrepreneurs haben die Künstler in ihren Sold ge- 
nommen und durch geschickte mechanische Nachbildungen die eher befriedigten als 
unterrichteten Liebhaber in Kontribution gesetzt, man hat die aufkeimende Nei- 
gung des Publikums durch eine scheinbare Befriedigung abgeleitet und zugrunde 
gerichtet. 

So tragen die Engländer mit ihrer modern-antiken Topf- und Pastenware, mit ihrer 
schwarzen, roten und bunten Kunst ein ungeheures Geld aus allen Ländern, und 
wenn man es recht genau besiehet, hat man meist nicht mehr Befriedigung davon, 
als von einem andern unschuldigen Porzellangefäße, einer artigen Papiertapete 
oder ein paar besonderen Schnallen. 


Kommt nun gar noch die große Gemäldefabrik zustande, wodurd sie, wie sie be- 
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haupten, jedes Gemälde durch ganz mechanische Operationen, wobei jedes Kind 
gebraucht werden kann, geschwind und wohlfeil und zur Täuschung nachahmen 
wollen, so werden sie freilich nur die Augen der Menge damit täuschen, aber doch 
immer eben dadurch den Künstlern manche Unterstützung und manche Gelegenheit, 
sich emporzubringen, rauben. 

Ich schließe diese Betrachtung mit dem Wunsche, daß sie hier und da einem ein- 


zelnen nützlich sein möge, da das Ganze mit unaufhaltsamer Gewalt forteilt. 


Nachwort 


Die Eigenschaft der Universalität ist häufig als auszeichnendes Merkmal des Genies 
genannt worden, gegenüber dem spezifisch auf einen begrenzten Bereich von Fertig- 
keiten und Wissensgebieten gerichteten Talent. So fragwürdig der Begriff des Ge- 
nies mit fortschreitender Arbeitsteilung und ständiger Ausweitung der Detailkennt- 
nisse und -mittel in jedem einzelnen Bezirk der menschlichen Tätigkeiten geworden 
ist, so fließend die Grenzen zwischen Begabung, Talent und Genie auch sein mögen 
— im Lebenswerk Goethes ist die Universalität ein hervorspringender und jedesmal 
von neuem, man möchte sagen, verblüffender Charakterzug. 

Das ist sicher auch der Grund dafür, daß man viel von Goethe wissen kann und 
doch immer wieder den Eindruck hat, als verschwimme das Bild dieser Gestalt vor 
den Augen; daß ihre Umrisse und Konturen verfließen und jede Charakterisierung, 
die ja notwendigerweise fixiert, festlegt, scheint sich bei näherem Zusehen und tie- 
ferem Eindringen wieder aufzulösen, um dann zu einer neuen, aber wiederum nur 
vorübergehenden und vorläufigen Vorstellung zu kristallisieren. Dadurch und auf 
diese Weise wird unser Verhältnis zu dem Werk und der Persönlichkeit Goethes un- 
serem Verhältnis zur Wirklichkeit, Natur und Gesellschaft, überhaupt angenähert; 
seine geistige Gestalt verweltlicht sich in diesem bestimmten Sinn, daß ihre Aus- 
maße, ihre Tiefe und Weite wie die Universalität der Welt selbst erscheinen. Das be- 
deutet zugleich — und trägt auch zu diesem Eindruck bei — eine ungewöhnliche Le- 
bendigkeit unserer Beziehung zu diesem Werk, die vor allem durch seine vitale 
Widersprüchlichkeit erzeugt wird, durch eben jene Widersprüche, die so schwer in 
feste und scharf umgrenzte Begriffe zu bringen sind. Es ist eine Widersprüchlichkeit 
der Entwicklung, eine dialektische Widersprüchlichkeit, die uns das Werk Goethes, 
wie die Realität, darbietet. Er selbst hat das Wort von den zwei Seelen in einer Brust 
geprägt und vom Wechsel, der ihm als das einzig Beständige galt. 

Die Zeit selbst, in der er lebte, war widersprüchlich im höchsten Grade; sie war 
eine Zeit der Umschichtung der gesellschaftlichen Kräfte und Verhältnisse, und sein 
Leben war lang genug, um von diesen Vorgängen in ihrem ganzen Ausmaß wesent- 

131 lich beeinflußt zu werden. Goethe hat die luxuriös-verspielte Kultur des Rokoko 
ebenso erlebt wie den Anbruch des modernen, technisch-mechanistischen Zeitalters. 
Er hat noch Mozart als Knabe gesehen und beglückwünscht als Greis Schopenhauer 
zu seiner Dissertation und damit denjenigen, der „Die Welt als Wille und Vorstel- 


lung“ vorbereitet, wie Thomas Mann sagte: „Das Standardwerk des europäischen 
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Pessimismus der zweiten Hälfte des hochbürgerlichen, des neunzehnten Jahrhun- 
derts." 

Universalität gilt mithin nicht nur im Sinne der Breite, sondern auch im Sinne der 
Zeitfülle des Goetheschen Werkes, der Weite; es ist eine zweidimensionale Univer- 
salität, wenn sich hier überhaupt Unterscheidungen treffen lassen und nicht vielmehr 
die eine die andere bedingt. 

Diese Gesichtspunkte sind die allgemeinen Voraussetzungen, in die der Aufsatz 
über „Kunst und Handwerk“, den Goethe wahrscheinlich im Jahre1797 geschrieben 
hat, einzuordnen ist. Goethes Hauptbetätigung lag auf literarischem Gebiet; aber 
er hat sich zeitlebens um die bildenden und angewandten Künste mit vielleicht der 
gleichen Intensität bemüht wie um die Literatur. Eigene Sammlungen, eigene Zeich- 
nungen und Malereien, Reisen an die klassischen Stätten der bildenden Kunst, 
ästhetische und kritische Aufsätze und ungezählte Bemerkungen in Gesprächen und 
Briefen zeugen davon. 

Sieht man ab von den Arbeiten über Baukunst und denjenigen, die sich von ästhe- 
tischen Gesichtspunkten mit Grundfragen der bildenden Künste überhaupt beschäf- 
tigen, ist der Aufsatz „Kunst und Handwerk“ die einzige zusammenhängende Arbeit 
Goethes über allgemeine Probleme der angewandten Künste. Im übrigen hat 
Goethe außer über Münzen und Medaillen, auch über Steindruck, Glas-, Emaille- 
und Porzellanmalerei, Glaspasten, über die „Farben im technischen Sinne", über ein 
„Programm zur Prüfung der Zöglinge der Gewerbeschule" u.a. geschrieben. Die 
Fragen der angewandten Kunst waren ihm also auch von der konkreten Erfahrung 
her nicht fremd. Schließlich hat Goethe mit Eifer und Liebe Kunstschätze aller Art 
gesammelt, unter denen Münzen und Gemmen, Porzellan, kostbare Majoliken 
(Fayencen), venezianische Gläser noch heute die Bewunderung der Besucher des 
Weimarer Goethehauses erregen. 

Darüber hinaus aber bietet das Haus am Frauenplan den Eindruck der Anwen- 
dung dieses Satzes, mit dem Goethe seinen Beitrag über „Kunst und Handwerk” 
beginnt: „Alle Künste fangen von dem Notwendigsten an; allein es ist nicht leicht 
etwas Notwendiges in unserm Besitz oder zu unserm Gebrauch, dem wir nicht zu- 
gleich eine angenehme Gestalt geben, es an einen schicklichen Platz und mit andern 
Dingen in ein gewisses Verhältnis setzen können." 

Das natürliche Streben des Menschen, über die notwendige und nichts als zweck- 
mäßige Befriedigung seiner Bedürfnisse hinaus, in den Gegenständen und Mitteln 
seines Lebens einen höheren Sinn zum Ausdruck zu bringen, kann wohl als der 
eigentliche Anfang aller Kultur gelten. Dieser Gedanke Goethes, dessen Wurzeln 
bis in die Philosophie des griechischen Altertums, (z. B. Fragmente des Materia- 
listen Demokrit), zurückgehen, ist ein Beweis dafür, daß die klassische deutsche 
Ästhetik tiefe Erkenntnisse über das Wesen der Kunst und des Schönen gewonnen 
hat, die selbst für uns noch gültig sein können. Dieser Gedanke Goethes zielt auf 
das Wesen der angewandten Kunst, das darin besteht, daß ein Gebrauchsgegen- 
stand nicht nur zweckmäßig und materialgerecht gestaltet ist, wie jedes vollendete 
menschliche Erzeugnis sonst, sondern daß diese Eigenschaften sinnlich erscheinen 
und die Erscheinung dieser Eigenschaften einen ästhetischen, selbständigen Wert 
erhält. Erst dann wird das Notwendige angenehm, d. h. sinnlich angenehm, und es 
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wird als schön empfunden, erst dann kann von Kunst gesprochen werden, die zwar 
immer vom Notwendigen ausgeht, sich niemals aber dabei genügen darf, 

Goethe verbindet diese Forderung mit einer .Kritik des gegenwärtigen Zustands, 
derzufolge die schöne Einheit der Gestaltung gestört sei und „unempfundene Nach- 
ahmung, falsche Anwendung richtiger Erfahrungen, dumpfe Tradition, bequemes 
Herkommen" sich breit gemacht hätten, worunter die Kunst „mehr oder weniger ge- 
litten“ habe und noch darunter leide. 

Es könnte scheinen, als mache Goethe das „Maschinen- und Fabrikwesen“ für 
diesen Verfall verantwortlich. Allein, wenn man glaubt, den kritischen Worten 
Goethes eine Ablehnung der technischen Entwicklung über das rein Handwerkliche 
hinaus entnehmen zu können, so wäre das eine einseitige oder mindestens ober- 
flächliche Einschätzung. Gewiß, Goethe wendet sich gegen die Vervielfältigungen, 
gegen die Massenware, gegen die Scheinbefriedigung durch mechanische Nachbil- 
dung usw., und es ist unverkennbar, daß er dabei nicht immer genau zwischen dem 
Technischen überhaupt und der gegenwärtigen mangelhaften, vorübergehend noch 
unvollkommenen Anwendung der Technik unterscheidet, Es ist ohnehin über- 
raschend, welch große Rolle die Maschine und die kapitalistische Technisierung in 
Goethes Aufsatz spielt, der im Jahre 1797 geschrieben ist, also noch im „idyllischen“ 
18. Jahrhundert, von dem unsere Vorstellung für dieMaschine noch kaum einen Raum 
hat. Um so verzeihlicher, wenn Goethe hier einer historischen Täuschung unterliegt. 
Die unselbständige, ganz auf billige Nachahmung und Abklatsch des Überlieferten 
gerichtete Technik hatte noch keine eigenen Prinzipien entwickelt und war ihrem 
Wesen nach nur mechanische Vervielfältigung von handwerklichen „Vorbildern", ihre 
Produkte mußten also hinter den „Originalen“ an Vollkommenheit der Durchbildung 
zurückbleiben,sie erschienen zwangsläufig geistlos, oberflächlich, als verdünnter Auf- 
guß, schematischer Abklatsch. Es ist eine Eigentümlichkeit der menschlichen Psyche, 
daß wir die gegenwärtige Gestalt und Existenzweise eines Gegenstandes als die 
qualitativ endgültig und schlechthin in sich abgeschlossene empfinden und allenfalls 
seine quantitative Fortbildung und Weiterentwicklung denken können. Unser Vor- 
stellungsvermögen versagt hier fast immer. Erst die neuzeitliche, so überaus schnelle 
Entwicklung der Technik hat für uns Perspektiven auch sinnlich empfänglichergemacht. 
Für Goethe war die konkrete Gestalt der technischen Ausrüstung seiner Zeit, mit all 
ihren Kinderkrankheiten, die qualitativ und wesentlich eigentümliche Gestalt des 
Technischen überhaupt, und eine Perspektive sah er lediglich im Quantitativen als 
Steigerung der Potenzen und Erweiterung der Extreme. „Nun kommt noch dazu", sagt 
er, „daB man in den neueren Zeiten das Maschinen- und Fabrikwesen zu dem 
höchsten Grad hinaufgetrieben hat..." (vom mir hervorgehoben R.), und er 
schließt mit der resignierten Feststellung, daß „das Ganze mit unaufhaltsamer Ge- 
walt forteilt”, an ein Aufhalten des Niedergangs mithin nicht zu denken sei, 

Allein diese Sinnestäuschung, der Goethe verfällt, ist nicht der Kern des Problems. 

133 Wir wissen, daß diese Resignation nur eine vorübergehende und ihm später als 


Irrtum durchaus bewußt gewordene Eintrübung seines im übrigen und großen und 


ganzen bewunderungswürdigen historischen Scharfblicks ist. Denn selbst hier, an Ört 
und Stelle, begnügt sich Goethe nicht damit, den technischen Fortschritt zu denun- 
zieren. Die Maschine steht gar nicht im Zentrum seiner Ängriffe. Es heißt: „Man hat 


m ; en 
1 SLUB form+zweck a gefördert von der n]je 


Wir führen Wissen. a KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


M SLUB 


Wir führen Wissen. 


gesehen, worauf in den letzten zwanzig Jahren der neu belebte Anteil des Publikums 
an bildender Kunst, in Reden, Schreiben und Kaufen hinausgegangen ist. Kluge 
Fabrikanten und Entrepeneurs haben die Künstler in ihren Sold genommen und 
durch geschickte mechanische Nachbildungen die eher befriedigten als unterrichte- 
ten Liebhaber in Kontribution gesetzt, man hat die aufkeimende Neigung des Publi- 
kums durch eine scheinbare Befriedigung abgeleitet und zugrunde gerichtet.” Nicht 
neue technische Methoden sind schuld, sondern die Menschen, die sich aus egoisti- 
schen Interessen ihrer bedienen. Nicht die Technik ist die Wurzel des Übels, sondern 
die Art und Weise, der Sinn und der Geist ihrer Verwendung. Das Problem ist nicht 
primär ein technisch-mechanisches — sondern ein menschlich-gesellschaftliches, ein 
moralisches Problem. Gewiß, die Verführung durch die Maschine ist groß — aber ist 
der Mensch gegenüber der Natur und der Technik nicht frei in der Wahl seiner Mit- 
tel? Nicht frei als Einzelner, nicht als Individuum, als welcher er der Natur nur unter- 
legen und der Technik nie fähig gewesen wäre; aber der Begriff des Menschen er- 
füllt: sich erst in der Gemeinschaft: „Nur sämtliche Menschen erkennen die Natur, nur 
sämtliche Menschen leben das Menschliche", schreibt Goethe ein Jahr später an 
Schiller. Sich der Verführung durch die Macht des Werkzeugs gedankenlos auszulie- 
fern — ist das nicht des Zauberlehrlings Sache, wenn der Meister „sich doch einmal 
wegbegeben" hat, die derselbe Goethe so eindringlich beschrieben hat: eine 
Schwäche der unvollkommenen, noch stümperhaften Beherrschung der Mittel? 

Der Meister mißbraucht das Werkzeug nicht, er gebraucht es zum richtigen, eige- 
nen ünd eigentlichen Zweck und im richtigen Sinne; ein solcher Gebrauch kann nur 
zum Guten dusschlagen. Nicht auf das Werkzeug kommt es an, sondern auf den 
Menschen und sein Verhältnis zu ihm. 

Solange die Maschine nur als Mittel der persönlichen Bereicherung, der Verviel- 
fältigung nicht nur der Produkte, sondern vor allem der Gewinne angesehen wird, 
herrscht ein platter Mechanismus, der alles Streben nach Schönheit erstickt. Zugleich 
damit ist die Maschine, wie die Technik überhaupt, ein rein äußerliches, dem mensch- 
lichen: Wesen fremdes Mittel. Es gehört dem Arbeiter nicht, der an ihm und mit ihm 
ausgebeutet wird, es ist ihm fremd und feindlich, und die herrschende Klasse, die 
Besitzerin dieser Mittel; hat zu ihnen nur ein rein äußerliches, abstraktes Verhältnis 
der Berechnung und Kalkulation. Schönheit setzt aber immer eine sinnlich-gegen- 
ständliche, harmonische, letzten Endes humanistische Beziehung zur Arbeit und zum 
Gegenstand der Arbeit voraus. Hier liegt die Wurzel des Verfalls, den Goethe «riti- 
siert und der zur Zeit Goethes noch in seinen Anfängen steckte.‘ Goethe ist einer 
der ersten, der diese Problematik aufgreift, ihm folgen später Gottfried Semper, 
Henry von de Velde, William Morris und in neuerer Zeit Wilhelm Wagenfeld, um nur 
einige zu nennen. Erst mit der Beseitigung der Grundlagen der kapitalistischen Ge- 
sellschaft.sind die Möglichkeiten zur Überwindung des Verfalls gegeben. Diese 
Möglichkeit zu verwirklichen ist unsere aktuelle Aufgabe, die mit künstlerischer 
Meisterschaft, Klugheit, Fleiß und Verantwortung in Angriff genommen sein will. 

H. R. 


‘ Wir können in diesem Rahmen nicht weiter darauf eingehen, gründlicher und detaillierter ist dieses 
Problem in der vom Institut für angewandte Kunst herausgegebenen Broschüre von Horst Redeker 
„Die klassische Kulturkritik und das Dilemma der Dekadenz" behandelt. 


form-zweck a > 5501729-19580000/138 


gefördert von der 


EEE Fo KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


DFG 


Abb. 1 » Weinglas, farbloses Glas mit einem 


rötlich-violetten Schimmer » Biedermeier 
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Abb. 2 »- Römer, grünliches Glas 


Abb.3 - Sektglas mit Muschelschliff aus Böhmen 


Abb.4 - Tasse, Porzellan, 


reliefiert, mit Golddekor : Empire 


Königliche Porzellan-Manufaktur, Berlin 


1849/50 
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Abb. 5 + Wasserglas - Um 1800 
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Abb. 6 - Tasse, brauner Fond - (mit L signiert, wahrscheinlich 


Porzellanfabrik Limbach Thür., gegr. 1762) 


Abb. 7 » Tasse, Steingut, klassizistische Form 
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Abb.8 - Plakette in Wedgewoodart, Porzellan 


u; IImenau + Ende 18. Jh. 


Abb. # - Teller, Majolika („Trojanisches Pferd") 


Spätrenaissance 
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Abb. 10 - Teller, Majolika („Urteil des Paris") 


Spätrenaissance 


1 


| 10 

| 
u 

| 

| Abb. 11 - Frühstücksservice er 
| mit Silhouetten-Dekor 


Gotha + Ende 18. Jh. 


Abb. 12 - Teller, Mojolika + Spätrenaissance 
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Das Institut hat es als eine Verpflichtung angesehen, diesen Beitrag als Ehrung 
für den Sammler Dr. Paul Heiland zu veröffentlichen, dessen Todestag sich 
am 21.9. 1958 zum 25. Male jährt. 


Dr. Paul Heiland 
Märkische Fayence-Kultur 


Mit einer Vorbemerkung von Kurt Schifner 


Die deutsche Fayence des 17. und 18, Jahrhunderts mit ihrer viel vollkommeneren, 
undurchlässigen Glasur und Farbigkeit bedeutete eine ganz neue Kultivierung der 
Keramik. Die Verwendung der Fayence im einfachsten bäuerlichen und proletari- 
schen Haushalt und die ihr eigentümliche Beweiskraft für Erscheinungen der all- 
gemeinen Gesellschaftsgeschichte sollen ihr gerade in unserer Zeit ein erhöhtes 
Interesse sichern. Schließlich stellt die Fayence eine nicht zu umgehende Etappe in 
der Produktion von Utensilien und Zierstücken dar, deren Qualität an höhere und 
höchste keramische Leistungen fraglos heranreicht, Die besonderen Eigenschaften 
der Fayence, ihr sanfter Glanz, ihre oft naiv aufgegriffenen Dekors, das Ungeschlif- 
fene und Handliche ihrer Formen und nicht zuletzt ihr erschwinglicher Preis, machten 
sie zu einem Charakteristikum der kleinbürgerlichen Kultur jener Jahrhunderte des 
späten Feudalismus. Ihr hervorragendster Kenner, „die europäische Autorität”, ist 
Dr. Paul Heiland (1870-1933) gewesen. Seine Lebensaufgabe, die deutsche Fayence 
in Objekten und in wissenschaftlicher Klarheit zu erfassen, wurde mit zähem Fleiß 
und Opfersinn in vier Dezennien erfüllt. 
In den zwanziger Jahren konnte er das von ihm wie von keinem vor und nach 
ihm sammlerisch durchdrungene Gebiet mit rund 7000 Stück aller Produktions- 
stätten des deutschen Südens und Nordens in seiner eigenen materialreichen Samm- 
lung belegen. Damit befand sich in seinem Potsdamer Heim, jener einzigartigen 
Sammel- und Forschungsstätte am Nauener Tor, die Substanz für ein deutsches Fay- 
ence-Museum von internationalem Rang. Der bekannte Kultur- und Sittengeschicht- 
ler Eduard Fuchs hat die eminente Bedeutung dieser Situation nicht nur zu schätzen, 
sondern für eine überdauernde Dokumentation zu nutzen gewußt. Er verfaßte mit 
dem anerkannt „größten Kenner auf dem Gebiet der deutschen Fayence“ gemein- 
sam das reich bebilderte Werk „Die deutsche Fayence-Kultur” (Albert Langen Ver- 
lag, München, 1925), wobei er die gesellschaftsgeschichtlichen Problem erörterte, | 
während Paul Heiland seine fayence-geschichtlichen Erkenntnisse an „Einhundert- 
fünfzig der schönsten deutschen Fayencen”, deren glücklicher Eigentümer er war, 
beispielhaft umriß. Auf Grund der von Eduard Fuchs bestätigten Tatsache, „daß die 
141 Heilandsche Sammlung einen großen Teil des Allerschönsten enthält, was die zahl- 
reichen deutschen Fayence-Manufakturen im Verlauf ihrer Existenz hervorgebracht 
haben", erlangt das gemeinsame Werk den bleibenden Wert eines grundlegenden 
Gradmessers für jegliche Betrachtung und wissenschaftliche Arbeit auf dem behan- 
delten Gebiet. Aus dieser „Deutschen Fayence-Kultur" wurde unsere Darstellung der 
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märkischen Fayence-Kultur extrahiert. Eine Ergänzung dazu bilden Bemerkungen, 
Aufsätze und unveröffentlichte Notizen, die bisher nur einem kleinen Personenkreis 
bekannt waren. Der Experte, Professor Dr. Klar, Direktor des Berliner Kunstgewerbe- 
museums, hat diese Veröffentlichung mit Freude begrüßt und dabei bekräftigt, daB 
der Vorsprung der Forschung Heilands noch heute von niemand eingeholt ist. Ein 
weiterer Umstand verpflichtet, die von Fuchs und Heiland geförderte Übersicht er- 
neut auszuwerten. Wenn wir mit Befriedigung die geschlossene Form des Hand- 
buches feststellen, so schließen wir zu recht auf eine weltanschauliche Überein- 
stimmung seiner beiden Autoren. Eduard Fuchs war Sozialist. Seine bekannte 
Sittengeschichte, seine Publikationen über die Karikatur und nicht zuletzt das Pro- 
gramm seiner Bücherreihe „Kultur- und Kunstdokumente“ offenbaren dem Leser Er- 
kenntnisse, die sich dem Autor durch Anwendung von Prinzipien der materialisti- 
schen Geschichtsauffassung erschlossen hatten. 

Gerade der für Paul Heiland wesentliche Charakterzug, sich in eine gemeinsam zu 
meisternde Aufgabe einzuordnen, ermutigt mich heute, der ich Paul Heiland in seinen 
letzten sieben Lebensjahren in enger Freundschaft verbunden war und seine Kunst- 
erziehung genießen durfte, mit großer Behutsamkeit und Ehrfurcht posthum ein Teil- 
gebiet seiner globalen Arbeit im Dienst fachlicher Orientierung zusammenzufassen 
und damit diesen Mann zu würdigen, der sein ganzes Leben dem Allgemeinwohl 
gewidmet hat. Um so mehr fühle ich mich dazu verpflichtet, weil ich im ständigen 
Gedankenaustausch mit Paul Heiland in diesen Jahren tief davon beeindruckt 
wurde, wie er sich mit aller Kraft gegen die kulturschändliche Entwicklung zum Fa- 
schismus sperrte und darüber vereinsamte. Diesem wirklich guten Deutschen hat die 
Machtergreifung jener von ihm so ehrlich gehaßten Barbaren das Herz gebrochen. 
Endgültig hatte er erkannt, daß die von ihm ersehnte Gründung eines Deutschen 
Fayence-Museums aussichtslos geworden war. Lehrten uns seine Ausstellungen, 
Schriften und Vorträge das fachlich Vollkommene und persönlich Bescheidene an 
ihm lieben, so werden die Kenner seiner Mühen und seine öffentlichen Erben ihn 
wegen seiner Generosität alle Zeit achten. Die Lauheit der Potsdamer Stadtbe- 
hörde während der Zeit der Weimarer Republik und schließlich auch die von ihm 
acht Monate lang erduldete Zeitspanne des „Umschaltens“ dieser Behörde haben 
ihn um sein Lebenswerk betrogen. Noch im April 1934 bestätigte ein Wohlgesinnter 
zur Ausstellung seiner dem Städtischen Museum Potsdam vermachten Kunstwerte: 
„Er hat um diese Stadt geworben, er wollte ihr das Größte, was er zu hinterlassen 
vermochte, hinterlassen: seine ganze Sammlung ohne jeden Abzug. Da aber ge- 
schah das Unbegreifliche: Potsdam lehnte das Geschenk ab. Man glaubte, die ein- 
zige Bedingung, die der Erblasser stellte, nicht erfüllen zu können, nämlich die Zu- 
sicherung, für die Sammlung, die einzig ihrer Art nach war, ein eigenes Museum zu 
errichten.“ Ganz konkret hat Karl Heidkamp, der dem Freundeskreis Heilands 
angehörte, dessen bis in die Zeit der Barbarei währende Bereitschaft zu einer 
Museumsgründung publik gemacht. Er schrieb in einem Aufsatz der Leipziger 
Zeitung „Deutsche Zukunft“ im Mai 1934 über „Potsdam und Paul Heiland”. Es heißt 
da u.a.: „Das Ziel war: seiner Heimatstadt Potsdam, die er in echter Liebe und 
Kennerschaft verehrte, seinen gesamten Besitz bei Lebzeiten zu schenken, um ihn 


würdig in einem Museum in Potsdam aufzubauen. Das blieb ihm versagt! Lange, 
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über ein Jahrzehnt gingen seine Bemühungen dahin, dieses Ziel zu verwirklichen, 
und schon im Jahre 1923 teilte er durch ein Testament die Sammlungen auf an 
Museen und Freunde. Trotzdem war er auch nachher noch, zuletzt 14 Tage vor 
seinem in müder Resignation erwarteten Tode, bereit, das Testament umzustoßen 
und alles Potsdam zu geben, wenn es nur Ja sagen wollte.” 

Als Paul Heiland vor nunmehr 25 Jahren für immer seine klugen und kunst- 
sinnigen Augen schloß, blieb das Testament aus dem Jahre 1923 gültig, und allein 
13 Museen erbten seine Fayencen und Kunstwerte, von denen etwa ein Drittel 
(2355 Stück) inventarisiert waren. Der dem Bayrischen Nationalmuseum zufallende 
Teil wurde von Fachleuten auf einen Wert von 300000 Goldmark geschätzt. Dieser 
Teil wurde im Studiengebäude dieses Museums in München bereits 1934 ausgestellt 
und orientierte mit auserwählten Erzeugnissen über nicht weniger als 43 süd- und 
mitteldeutsche Manufakturen. Dank der Heilandschen Forschung konnte bei dieser 
Veranstaltung die höchst bemerkenswerte Identifizierung von 66 Fayencemalern, die 
in Süd- und Mitteldeutschland gearbeitet hatten, bekanntgegeben werden. Die von 
Paul Heiland in Aquarelltechnik geschaffenen Nachbildungen vieler Fayencemotive 
unterstützen ungemein den Vergleich „wandernder Dekors“ und ein vollkommenes 
Erfassen ihrer Schönheit. In einer hinterlassenen Vortragsdisposition fand ich dazu 
folgende Bemerkungen Heilands: 

„Die Aquarelle stellen den Versuch dar, einmal die schönsten Muster der Fayence- 
fabriken im Bilde vorzuführen. Sie bekommen damit etwas vollkommen Neues zu 
sehen; denn selbst den Besitzern und Hütern der Originale waren diese Kompo- 
sitionen bisher so gut wie unbekannt, soweit sie sich nämlich — und das ist bei den 
allermeisten der Fall — auf Rundgefäßen befinden. Da ist es immer nur möglich, 
einen Ausschnitt der Darstellung mit einem Blick zu erfassen. Die Linienführung der 
ganzen Komposition kommt erst zur Geltung, wenn man sich die Mühe nimmt, die 
Darstellung auf eine ebene Fläche zu projizieren. Auf mechanischem Wege ist dies 
zur Zeit im großen Umfange noch nicht möglich, so daß die Übertragung mit der 
Hand ausgeführt werden muß. Die absolute Schärfe der Wiedergabe wie bei einem 
Lichtbild ist daher nicht zu verlangen, kommt aber auch für unsere Zwecke weniger 
in Frage; denn es soll ja nur gezeigt werden, wie eng die verschiedenen kera- 
mischen Betriebe künstlerisch miteinander verbunden sind und wie einzelne Motive 
so sehr dem Geschmack der Zeit entsprechen, daß wir sie an fast allen Orten wieder 
antreffen." (Abb. 14/15) 

Der Weg zur Zusammenfassung der musealen Gesamtsubstanz, die sich einst im 
Besitz Paul Heilands befand, wurde zwar durch dessen Herkunft aus einer Pots- 
damer Seidenfabrikantenfamilie begünstigt, jedoch mit Entbehrungen bis zum Ende 
durchgehalten. Paul Heiland hatte auf Wunsch des Vaters zunächst Jura zu studie- 
ren. Als er sich endlich der Kunstgeschichte an den Universitäten zu Berlin, München 
und Straßburg widmen durfte, begann er schon sehr früh Kunstwerke zu sammeln. 

143 Seine Promotion erlangte er mit einer ausgezeichneten Arbeit über Dirk Bouts. 
Als geborene Sammlernatur fing er zunächst scheinbar wahllos an: Eisenschnitte, 
Stiche, Gläser, Gemälde, Schriften und dergleichen zu erwerben, daneben aber 
auch schon Fayencen. Mit jener geradezu gesetzmäßigen Kraft, die den berufenen 


Sammler aus der nicht zu überschauenden Fülle auf das Feld eines bisher unbear- 
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beiteten Bodens lenkt, verdichtete sich sein Interesse für die Geschichte der Fayence- | ! 
kunst. Anfangs hat er Delft, Nevers und andere ausländische Keramiken gekauft, 
drang aber allmählich zur heimatlichen Produktion vor. Er erschloß sie dann syste- 
| matisch und hob damit einen ungeheuren Schatz bisher ungedeuteter nationaler 
| Eigentümlichkeiten in dieser keramischen Kultur. Neben der wissenschaftlichen 
Gründlichkeit befähigte ihn sein künstlerisches Talent, wie bereits erwähnt, Dekors 
| zu Vergleichszwecken nachzuschaffen. Erstaunliche Sorgfalt und Treue zeichnen diese u | 
| Blätter aus. Ihre Zusammenstellung in der Art eines Malbuches wäre eine äußerst [° 
| verdienstvolle Aufgabe des Bayrischen Nationalmuseums, in dessen Händen sich der 
| größte Teil dieser Blätter befindet. 
Die Situation war für das Zusammentragen der Objekte in jener Zeit noch sehr 
vorteilhaft. „Eine Fahrt auf entlegene Dörfer war das größte und zugleich das billigste 
| Sammlervergnügen. In manchen Bezirken brauchte man sich nur in einem Dorfkrug 
zu etablieren und durch den Amtsboten oder Nachtwächter ausschellen zu lassen, 
| daß jemand da sei, der altes Geschirr kaufe und für jedes Stück, das ihm gefalle, 


einen Taler bezahle. Dann kamen nicht selten die glücklichen Besitzer von altem Ur- 


| 
| väterhausrat gleich zu Dutzenden, so daß einer, der über das nötige Kleingeld ver- 
fügte, unter günstigen Umständen tatsächlich mit einer ganzen Wagenladung nach 
Hause fahren konnte.“ Das hat sich jedoch sehr bald gewandelt. Nach dem ersten 
Weltkrieg mußte sich Heiland sogar von einem großen Teil seines Besitzes trennen, 
so zum Beispiel den Berliner Fayencen, die er an das Märkische Museum in Berlin 
verkaufte. Der Konservator des Bayrischen Nationalmuseums, Dr. Hans Rupe, hat 
davon berichtet und zugleich den ungeschmöälerten Fortgang der Tätigkeit Heilands 
konstatiert: „Doch hörte er darum nicht auf zu sammeln und sammelnd weiterzu- 
forschen. Das Geld galt ihm nichts. Er legte sich die größten Entbehrungen auf... 
| Er sammelte selbstlos zugunsten der deutschen Wissenschaft und der staatlichen und 
| heimatlichen Museen, die er durch sein Interesse und seinen fachwissenschaftlichen 
Rat nicht nur theoretisch gefördert, sondern auch praktisch unterstützt hat.” Hans 
Rupe bezeichnet die von Heiland angeregten Ausstellungen „Fränkische Fayencen“ 
in Ansbach (1928) und „Deutsche Fayencen" in Oslo (1932) als Höhepunkte in seinem 
| Leben. Diese Feststellung kann ich für die im Jahre 1928 von Paul Heiland zusam- 
mengestellte und eingehend erläuterte „ABC-Ausstellung" in Ansbach mit Fayencen 
der Manufakturen Ansbach, Bayreuth und Crailsheim unbedingt unterstreichen, da 
ich ihn seinerzeit nach Ansbach begleitete und das Maß seiner dortigen Arbeit, 
seines Enthusiasmus und der ihm gezollten Anerkennung aus eigener Anschauung 
zu beurteilen vermag. Wie Paul Heiland sein Wissen anderen Forschern uneinge- 
| schränkt zukommen ließ, bezeugt unter anderen Dr. Adolf Bayer, der seinen Beitrag 
| zur Geschichte der deutschen Keramik „Die Ansbacher Fayence-Fabriken“ (Ansbach 
| 1928) dem Potsdamer Gelehrten in Verehrung und Dankbarkeit gewidmet hat und 
dabei hervorhob, daß er seine unentbehrlichen, fachtechnischen Kenntnisse in erster 
Linie der Unterstützung Paul Heilands verdanke. 144 
Gern erfülle ich heute die Pflicht, dem Märkischen Museum zu Berlin und dem 
Potsdamer Museum für ihre Hilfe und vor allem Fräulein Erika Hofstetter für die 
freundlich zur Verfügung gestellten Notizen Heilands zu danken. 
Dienun folgende Darstellung dermärkischen Fayence-Kultur durch Paul Heiland ist 
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eine zusammenfassende Bearbeitung, zu der ich mich dankbar erinnernd entschloß. 
Möge sie allen denen von Nutzen sein, die ihre Kenntnisse von den Werten einer 
vergangenen Epoche zu bereichern suchen, weil das Wissen um das kulturelle Erbe 
dem Wuchs unserer neuen sozialistischen Kultur förderlich ist. 


MARKISCHE FAYENCE-KULTUR „, 


Im Jahre 1678 berief Kurfürst Friedrich Wilhelm den Pieter Franssen var der Lee 
aus Delft, der in Potsdam eine Fabrik errichten sollte, aber schon bald nach Berlin 
übergesiedelt sein muß, wo er bereits 1680 starb. Die Stätte der ältesten Pots- 


damer Fayence-Fabrikation ist uns leider nicht bekannt. Wir wissen nur ganz all- 
gemein, daß dafür ein Platz unweit des Potsdamer Tiergartens bestimmt wurde, also 
auf dem Gelände südlich der Havel zwischen dem Tornow und Babelsberg. Unter 
dem 18. Mai 1678 war der Vertrag mit van der Lee abgeschlossen und ihm das lan- 
desherrliche Privileg erteilt worden, „das in zwölf aufeinander folgenden Jahren kein 
anderer Porzellainmacher in dero hiesigen Landen sich setzen darf.‘ 

Nächst denjenigen zu Hanau und Frankfurt am Main (1661 und 1666 begründet) 
ist die Fabrik des Pieter Franssen die drittälteste auf deutschem Boden, d.h. als 
fabrikmäßig eingerichteter Betrieb. Gelegenheitsarbeiten einzelner Töpfer finden wir 
schon seit der Wende des 15. zum 16. Jahrhundert in Nürnberg und seit dem 
zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts in Hamburg. Wie die beiden genannten Fa- 
briken am Main ist auch die märkische holländischen Ursprungs. Dort wagten private 
Unternehmer auf eigene Gefahr die Gründung, hier gab der Landesherr die An- 
regung. Daß auch in derMark ein Holländer den Betrieb einrichtete, war kein Zufall, 
sondern hatte seinen guten Grund, 

Die deutsche Fayence ist während der beiden ersten Menschenalter seit ihrer fa- 
brikmäßigen Herstellung im Grunde nur ein Versuch, das in seiner chemischen Zu- 
sammensetzung unbekannte, aberals Modeluxus viel begehrte ostasiatische Porzel- 
lan, vornehmlich das chinesische, wenigstens in seiner äußeren Erscheinung nachzu- 
ahmen. Holländer waren es, die seit Begründung ihrer Ostindischen Kompagnie im 
Jahre 1602 diese Schätze aus dem fernen Orient in Mengen nach Europa brachten. 
Sie waren die ersten, welche solche Kostbarkeiten in größerem Umfange im eigenen 
Lande nachzuahmen suchten, und somit geriet die holländische Keramik, wie wir sie 
unter dem Begriff Delft zusammenfassen, zeitweilig ganz unter ostasiatischen Ein- 
fluß. Der nächste Schritt der Entwicklung lag auf der Hand. Es mußte früher oder 
später von findigen Köpfen der Versuch gemacht werden, die neue Industrie über die 
eigenen Landesgrenzen hinaus in die Hauptexportgebiete zu verpflanzen, und so 
entstand die deutsche Fayence-Fabrikation. 

Spanien, Frankreich und das klassische Land der Keramik, Italien, leisteten auf 
diesem Gebiet, wenn auch in anderer Geschmacksrichtung, Hervorragendes. Hatten 

145 sie doch auch der ganzen Gattung den Namen gegeben. Fayence — die französische 
Umbildung von Faenza — ist der Name einer der vielen italienischen Städte, deren 
keramische Industrie weithin berühmt war. Majolika — eine andere Bezeichnung für 


die gleiche Art gebrannten und zinnglasierten Tones, eine Umformung des Namens 


Majorca, der größten der Baleareninseln — gemahnt an Spanien. 
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Am 30. Juli 1683 befahl der Kurfürst, daß die Fayence-Fabrik in Berlin von ihrem 
Platz vor dem Spandauer Tor nach dem alten Salzhaus in der Stralauer Straße 
Nr. 54 verlegt werde. Es handelt sich hier also um ein Unternehmen, das 1678 be- 
gonnen, zunächst in Potsdam geplant, vielleicht auch dort versucht, jedenfalls aber 
bereits 1683 in Berlin in Betrieb ist, wo wir den technischen, aus Holland berufenen 
Gründer schon 1680 nachweisen können. Die bisher völlig außer acht gelassenen 
Berliner Kirchenbücher melden seine Beerdigung auf dem Friedhof der dorotheen- 
städtischen Gemeinde am 24, Januar 1680. Im Jahre 1690 war der Holländer Ger- 
hard Molin Leiter der Berliner Fabrik. Ihm folgt 1693 seine Witwe, in deren Diensten 
sich Cornelius Funcke? befand. 1697 heiratet sie den Porzellainbäcker Gerhard 
Wolbeer, der 1721 stirbt. Ihn beerben zwei Söhne: Wilhelm (gestorben 1737) und 
Friedrich (gestorben 1754), dessen Sohn Gerhard Friedrich Wolbeer bald den Betrieb 
aufgibt, um die Beamtenlaufbahn einzuschlagen. 

Der obengenannte Cornelius Funcke gründete eine Konkurrenzfabrik, welche 1699 
die kurfürstliche Genehmigung erhielt. Sein Gesuch aus dem Jahre 1699 ist ein eben- 
so originelles wie bezeichnendes Dokument für die Pfiffigkeit des Handwerkers, mit 
der er seinen Souverän auf sich aufmerksam machen wollte. ‚Es heißt da u. a.: 
„... habe auch ohne ruhm zu melden solche arbeit verfertiget, die hier niemahlen 
ist gemachet worden, da Ich unter anderen einige Stück geschütz mit Lavietten und 
Rädern, so gantz von einander heben können genommen werden, bis auf das Bren- 
nen fein ausgearbeitet gehabt, alleine, weil Ich solche an Ihro Kurprinzliche Durch- 
laucht unterthänigst hab überreichen wollen, hat meine Meisterin aus blaßer miß- 
gunst mir selbige nicht brennen lassen wollen, sondern Ich habe selbige wieder in 
einen Klumpen fallen laßen müßen, auch ist keiner hier, der diese profession ge- 
lernet.“ (Somit ging die märkische Fayencekultur eines ihrer seltsamsten Projekte 
verlustig.) 

Beide Betriebe befanden sich in der Stralauer Straße an der Spree. Ein bei Funcke 
tätiger Dreher, Peter Eggebrecht, bewirbt sich 1709 vergeblich um eine Konzession 
(„auf daß ich meine Inventiones in porcellain arbeit, so sonsten außwärtig in öfen 
gemacht worden sind, verfertigen möge"). Er folgt daher einem Rufe Böttgers nach 
Dresden. Funcke starb 1733, offenbar ohne direkte Erben. Dennoch scheint sein Be- 
trieb weiter bestanden zu haben. Die Erzeugnisse der folgenden Zeit, welche ich 
seit Jahren mit besonderem Interesse verfolgt habe, legen die Vermutung nahe, daB 
Joh. Gottlieb Menicus das Werk fortsetzte. 

Unter den Malern der Menicus-Werkstatt befand sich Joh. Carl Heinrich (offenbar 
ein Schwager des Fabrikherrn), der 1763 in Frankfurt a. d. Oder einen eigenen Be- 
trieb eröffnete. In der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre ging auch diese Berliner 
Fabrik ein. 

1756 macht Carl Friedrich Lüdicke einen letzten Versuch. Waren schon die Wirren 
des Siebenjährigen Krieges dem jungen Unternehmen gefährlich, so mußte ihm vol- 
lends die Gründung einer Fabrik für echtes Porzellan verhängnisvoll werden. Daher 
kaufte Lüdicke 1770 in Rheinsberg einen eingehenden Betrieb und verlegte 1771 
seine ganze Tätigkeit nach dort, wo er später mit gleichem Erfolg zur Steingutfabri- 
kation überging.” 

Die Erzeugnisse Berlins, das in der zeitlichen Aufeinanderfolge die dritte unter 


m rg 
form-+zweck 'disitas y 16501729-19580000/150 


Wissen, gr ' KULTUR 


gefördert von der 


Deutschen Forschungsgemeinschaft 


DFG 


den deutschen Fayencestätten wurde, unterscheiden sich seit Anbeginn wesentlich 
von denen aus Hanau und Frankfurt a. Main. Daß die ältesten Stücke Delfter Ori- 
ginalen bisweilen zum Verwechseln ähnlich sehen, überrascht nicht, wenn man be- 
denkt, daß nicht nur das ursprüngliche Personal aus Holland stammte, sondern daß, 
wie die Kirchenbücher beweisen, noch lange frischer Nachschub von dort herüber- 
kam. 

Ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal ist meistens die Masse. Der stark eisen- 
haltige Brandenburger Ton ist ausgesprochen rötlich, bisweilen geradezu rot. Die 
Glasur, oft ziemlich dick aufgetragen, hat nicht jene spiegelnde Glätte der Delfter, 
und das Blau ist in Berlin in einer viel leuchtkräftigeren Tönung beliebt. Bezeichnend 
ist die Auswahl der Muster. Man nimmt nicht, wie häufig in Frankfurt, direkt ostasia- 
tische Originale zum Vorbild, sondern begnügt sich mit dem von den Holländern ein- 
geführten Formenschatz der bereits in ihrem Sinne abgewandelten fremdländischen 
Motive. 

Da Marken grundsätzlich fehlen, stößt eine Scheidung nach den einzelnen Fa- 
briken, zumal in der ältesten Zeit, auf Schwierigkeiten; hierzu kommt, daß bei der 
engen Nachbarschaft der Betriebe und dem gleichen Abnehmerkreis Wiederholun- 
gen und Entlehnungen unvermeidlich sind. Am häufigsten sind Vasen und Bier- 
krüge. Die ältere Wolbeer-Fabrik liebt glatte, auf der Scheibe gedrehte Formen, 
Funcke kantige, aus Gipsformen hergestellte Modelle, Wenn auch Wolbeer kan- 
tige Modelle bringt, sind sie stets mit derben Längsriefelungen versehen, die einen 
möglichst ungeeigneten Malgrund für die von ihm bevorzugten reichen Muster 
darbieten. In farbiger Malerei hat Wolbeer Vorzügliches geleistet. Namentlich das so 
schwierige Rot ist ihm so glänzend gelungen, daß die Erzeugnisse lange für Delfter 
Arbeiten angesprochen wurden. Während sich aber seine Fabrik eigentlich nie von 
der holländischen Manier hat loslösen können, ist Funcke schon früh eigene Wege 
gegangen. Ängeregt durch chinesische Vorbilder hat er die farbig grundierten 
Vasen und Krüge als neue Gattung in die deutsche Fayencekunst eingeführt. Eine 
durchaus selbständige Erfindung ist die auf Trinkgefäßen seither so beliebte Felder- 
einteilung durch vier säulenartige, schmale Längsstreifen, die oben und unten durch 
ausgebogene Querleisten miteinander verbunden sind, welche ich der Kürze halber 
als „Pilasterkrüge" bezeichnet habe. (Abb. 9/13) 

Aber noch für eine zweite Art gedeckter Gründe ist Funcke tonangebend gewesen. 
Ebenfalls durch Ostasien, vielleicht auf dem Umwege über Delft, angeregt, hat er 
jenes für Vasen weniger geeignete, streng architektonische Rahmenwerk in ein Sy- 
stem von Behangornamenten aus Blüten und Ranken aufgelöst, das, hell auf farbi- 
gem Grund, die Möglichkeit bietet, ebenfalls weiße Felder, sogenannte Reserven, 
freizulassen. Die Fabrik von Menicus hat Neues kaum gebracht und nur von dem 
reichen Erbe gezehrt. Auch Lüdicke begnügt sich mit der Wiederholung altbe- 
währter Muster. 

147 Die Fabrik Rheinsberg ist in ihren Anfängen nicht bekannt; wir wissen nur, daß 
am 22, Februar 1763, beim Tode des Barons von Reisewitz, eine solche bestand, 
aber keineswegs unter günstigen Verhältnissen. In der Versteigerung erwarb sie 
E. Bünger, 1765 dessen Fabrikmeister Seidel. 1769 kauft sie Graf Kamecke und 
1770 der Berliner Fayencemacer Carl Friedrich Lüdicke, Lüdicke wandte sich am 


I ) i eh 
WM SLUB form-zweck en a EÄTEER orra amnanne gefördert von der DFG 


Wir führen Wissen. a FO KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


27. Oktober 1771 an den König mit der Bitte, die ihm erforderlichen Rohstoffe, wie: 
Zinn, Blei, Soda, Farben und Gips, einzuführen und die von ihm hergestellten Er- 
zeugnisse ebenso frei exportieren zu dürfen. Er berief sich auf das Etablissement in 
Potsdam, dem das gleiche Recht zugestanden sei, ohne welches auch die Fabrik in 
Rheinsberg nicht würde betrieben werden können. Wegen Wegfall der Ein- und Aus- 
fuhrzölle könne die Potsdamer Fabrik ihre Waren wohlfeiler verkaufen und Liefe- 
rungen nach auswärts zu günstigeren Bedingungen vornehmen. 

Im August 1772 verfügte das Generaldirektorium, daß in das zu Rheinsberg ver- 
fertigte Geschirr hinten auf dem Boden ein R eingebrannt werden sollte. 

Am 11. November 1786 beschäftigte Lüdicke in Rheinsberg nach eigener Angabe 
| ein Personal von rund 20 Köpfen, darunter Dreher Boltzen und die Maler Otto und 
| Rendant aus Potsdam. (Diese Notizen extrahierte Paul Heiland aus „Forschungen 

zur Brandenburgischen und Preußischen Geschichte“, Band 30/l.) 

1797 führte Lüdickes Witwe mit den Söhnen den Betrieb weiter, schließlich wurde 
Karl Valentin Lüdicke Alleinbesitzer. Seine Witwe geriet in Konkurs. Seit 1787 wurde 
Steingut hergestellt, das alsbald die Fayence verdrängte. 

Unter den Rheinsberger Erzeugnissen überwiegen die Maßkrüge bei weitem; sie 

| sind in der Regel mit Figuren oder Tiergestalten zwischen Palmenhügeln bemalt, sel- 
tener mit Pilastern und Blumenfeldern. 

Die Fabrik zu Frankfurt a. d. Oder, um die Mitte der sechziger Jahre des 18. Jahr- 
hunderts gegründet, steht in direkter Beziehung zu Berlin. Ihr Leiter, J. C. Heinrich, 
war dort vorher als Fayencemaler tätig in einem Betrieb, der sich an die Funckesche 
Werkstatt anschloß und aller Wahrscheinlichkeit nach von J. G. Menicus, dem Sohn 
eines aus Namur zugewanderten Keramikers, weitergeführt wurde. 

| Frankfurt a. d. Oder bedeutet im Rahmen der märkischen Fayencekultur kaum 
etwas Besonderes; als Ableger der Menicus-Fabrik, die ihrerseits wieder engen An- 
schluß an Funckes Werkstatt hatte, setzt es nur die alten Berliner Traditionen im Sinne 
der neuen Zeit fort. Das Haupterzeugnis sind Maßkrüge. Anfangs zeigen sie noch die 
strenge architektonische Gliederung der Funckechen Pilastereinteilung, dann aber 
macht sich die Vorliebe des Rokokogeschmacks für gelockerte Ornamentik geltend. 
Die Durchschnittsware unterscheidet sich kaum von der zu Potsdam und Rheinsberg 
oder Magdeburg, das künstlerisch in enger Beziehung zur Mark Brandenburg steht. 
Die Fabrikmarke, welche fast stets angewendet wird, ist aus F und H (Frankfurt, 
Heinrich) zusammengesetzt. Wie alle märkischen Fabriken hat sich Frankfurt auch an 
den zwei schwierigsten Scharffeuerfarben Kupfergrün und Bolusrot mit Erfolg ver- 
sucht: Muffelmalerei gibt es nicht.‘ Als besondere Form ist die Gestalt einer Tonne 
für den allen märkischen Betrieben gemeinsamen Krug zu nennen. 

Viele Jahre hindurch hat sich die Potsdamer Fabrik eines unverdienten Ruhmes 
erfreut, da ihr die ganze reiche und bedeutende Produktion der Berliner Betriebe mit 
Unrecht zugeschrieben wurde. Die Quellenforschung der letzten Zeit hat meine 
schon seit langem bestehende Vermutung, die auch A. Stoehr” zu der seinigen ge- 148 
macht hat, bestätigt, daß Potsdam nur ein spätes Anhängsel der Berliner Fayence- 

Industrie gewesen ist. Ein Hauptergebnis der 1922 veranstalteten Sonderausstellung 
märkischer Fayence im Schloßmuseum zu Berlin besteht in dem völlig gelungenen 
Nachweis, daß alle märkischen Fayencen der Barockzeit Berliner Ursprungs sind. 
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Potsdam kommt erst etwa mit dem Regierungsantritt Friedrichs Il, auf den Plan; 
seine eigenen Schöpfungen tragen den Stempel des Rokoko. 

Im Jahr 1739 erhielt Christian Friedrich Rehwendt, in dem ich einen aus Thürin- 
gen stammenden Keramiker vermuten möchte, der vielleicht als „langer Kerl“ im 
Dienste des Königs Friedrich Wilhelm I. stand, von diesem den Befehl, in Potsdam 
eine Fayencefabrik zu errichten. Für die Entwicklungsgeschichte der Fabrik ist ein 
Stück außerordentlich interessant, da hier neben den bisher üblichen ostasiatischen 
Ziermotiven europäische Elemente auftreten, die wir bisher in der heimischen Kera- 
mik nicht nachweisen konnten, die aber anderen Ortes, nämlich in Thüringen, ver- 
wandt wurden. Es ist ein niedriger Bierkrug von zylindrischer Form mit gebogenem 
Henkel und Zinnbeschlag. Auf seinem Boden steht in blauer Farbe: Potsdam. Die 
blaue, gelbe, grüne, violette und ziegelrote Bemalung ist wesentlich anderer Art. 
Oben und unten ziehen sich um das Gefäß Ornamente von europäischem Ge- 
schmack, stilisiertes Pflanzenwerk, das eine Art Behang bildet. Dazwischen vorn an 
der Schauseite eine reiche Kartusche, seitlich mit zusammengerollten Zieraten, oben 
von einer Krone überragt. Das ovale Mittelfeld füllt nicht etwa, wie man erwarten 
sollte, ein Wappen oder Monogramm, sondern ein symmetrischer Blumenstrauß mit 
Vögeln darin, und zwar wieder ganz nach ostasiatischem Vorbild stilisiert. Obwohl 
das Stück nicht datiert ist, läßt doch die Art der Bemalung eine ziemlich genaue 
Schätzung der Entstehungszeit zu; sie gehört in das 4. Jahrzehnt des 18. Jahrhun- 
derts. Auf die gleiche Epoche weist die Zinnmontierung, deren Stempel die Jahres- 
zahl 1741 trägt.® 

Daß die Potsdamer Fayence sich auf die Dauer nicht halten konnte, war bei der 
Nachbarschaft der Berliner Porzellanmanufaktur und der reichen Steingutproduktion 
von Rheinsberg und Magdeburg nur zu verständlich, und so kam es 1775 zum Kon- 
kurs der Rehwendtschen Fabrik. In der Versteigerung erwarb sie der „Stuccator" 
Constantin Sartori, der sich bei der plastischen Ausschmückung der Bauten Fried- 
richs Il. in Sanssouci (Neue Kammern) wie in der Stadt einen guten Namen gemacht 
hatte, Aber auch er vermochte das Unternehmen, welches sich überlebt hatte, auf die 
Dauer nicht mehr zu halten. Seine interessanten Versuche, Ziervasen aus lackiertem 
und vergoldetem, gebranntem Ton herzustellen, waren, nach der Seltenheit der er- 
haltenen Stücke zu schließen, nur eine kurze Episode. 

Die Potsdamer Fabrikmarke, fast immer in Mangan ausgeführt, ist bei Rehwendt 
ein P/R; unter seinen Söhnen P/R, unter Sartori P. Die wenigen mit „Potsdam“ oder 
„P.dam" gezeichneten Exemplare sind Probestücke aus der Anfangszeit des Be- 
triebes. 

Die Rolle, welche der alten Potsdamer Keramik zufällt, ist also wesentlich beschei- 
dener, als man lange geglaubt hat, mußte es aber sein, seitdem man sich über die 
Zeit ihrer Entstehung klar zu werden anfing. 1678 war von einer Fayencefabrik etwas 
ganz anderes zu erwarten als 1740. Damals zog die Blütezeit deutscher Fayence 

149 herauf, ihre künstlerische Höhe begann. Jetzt aber kommt die Zeit des Verfalls; die 
führende Stellung hatte inzwischen das deutsche Porzellan eingenommen. Unter 
diesem Gesichtswinkel stellen sich die Leistungen der heimischen Töpferkunst ganz 
anders dar: am Ausgang des 17. Jh. ein Luxus für Vornehme und Reiche, Mitte des 
18. Jh. eine Art Volkskunst für das einfachere Bürgerhaus und im letzten Viertel des 
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18, Jh. ein überwundener Standpunkt. (Paul Heiland erwähnte ein in der Berliner 

Ausstellung (1922) gezeigtes Trinkgefäß, das sehr derb den volkstümlichen Cha- 

rakter der Erzeugnisse aus der Mitte des 18. Jahrhunderts unterstreicht: „Kultur- 

historisch außerordentlich interessant ist wegen seiner Inschriften ein Gefäß ... 
} Scheinbar eine gedrungene glatte Balustervase auf dickem, hohem Fuß mit plastisch 
| aufgelegten Rosenzweigen als Seitenknäufe, in Wirklichkeit ein Trinkgefäß, wie die 
| Umschrift am Rande besagt: ‚Vivat Es läben Alle Brave Porcilain-Fabrikanten Prost 

Ihr Herren 1765‘. Unten am Boden heißt es ferner: ‚Reinn aus Sauffen das können 
| wirr Alle Recht wohl/Es mus Ein Reicher Bauer sein der uns ernähren soll / Er närth Er 
| uns Ein Halbes Jahr / so frässen wirr ihn mitt hautt und Harr / un da deleluga' (Halle- 
luja®) ‚Potsdam d. 11ten, Septembr anno 1765', Im Inneren, ebenfalls in blauer 
Farbe, ein derber Kopf mit Beischrift: ‚Sauf aus'.") 

Während einer Tätigkeit von rund 100 Jahren hatten die drei Fabriken der 
| markgräflich brandenburgischen Lande (Berlin, Rheinsberg, Frankfurt a. d. Oder) 
| in edlem Wettstreit jede auf ihrem Gebiet etwas Besonderes geleistet, um für alle 
Zeiten in der Geschichte der deutschen Keramik in Ehren zu bestehen.” Nach den 
| napoleonischen Kriegen war auch ihr Schicksal besiegelt. Als sie durch den Macht- 
| spruch des Siegers politisch auseinandergerissen wurden, hatte sich inzwischen auch 
| schon die Zeit der Fayence erfüllt. Von England aus hatte ein neues Material, das 

Steingut, seinen Siegeszug durch Europa angetreten, nüchtern, farblos, massenweise 
hergestellt, 
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Abb. 1 - Tablett, blau »- 32x47 cm - Um 1705 » Berlin, Fabrik Gerhard Wolbeer, — Länglich ge- 
schweift mit dickem Randwulst. Breite, weit auf den Spiegel übergreifende Randborte, auf blauem 
Grunde Sternblüten mit gerolltem Blottwerk, zwischen dem auf dem äußeren Streifen menschliche 
Köpfe angeordnet sind. Nach innen schließt sich eine aus gepaarten Spirallinien gebildete Einfassung 
an, deren zarte, dünne Strichführung in scharfem Gegensatz steht zu der sonst etwas derberen Wir- 
kung des Musters. Die Mitte ziert eine auf schmalem Bodenstreifen zwischen Blumen stehende Vase, 
etwa im Geschmack Schlüters, reich ornamentiert; sie ist mit einem üppigen, symmetrisch wirkenden 
Blumenstrauß gefüllt, in dem sich drei Vögel niedergelassen haben. Im übrigen ist der Spiegel weiß. 
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Abb. 2 » Wasserkanne, blau » Höhe 19 cm - Um 1705 - Berlin, Fabrik Gerhard Wolbeer, — Wegen 
der Ähnlichkeit mit einem umgekehrten antiken korinthischen Helm auch „Helmkanne" genannt, diente 
in Verbindung mit einem länglichen Becken zum Händespülen. Noch ganz wie in homerischer Zeit 
wurde von der Dienerschaft das Becken den Tischgästen der Reihe nach dargereicht und ihnen dann 
aus der Kanne Wasser über die Hände geträufelt, Die reich bewegte Barockform mit den kräftigen 
Wulsten, dem plastischen bärtigen Kopf unter dem Ausguß und dem hochgeschwungenen Henkel 
erinnert an getriebene Metallarbeiten dieser Epoche, Breite Behänge, oben weiß in Blau ausgespart, 
unten blau auf Weiß, dazwischen Rankenfüllmuster. Am Fußknauf Spitzblattfries, wie wir ihn an der- 
selben Stelle bei den zu gleicher Zeit entstandenen Gläsern der Potsdamer Hütte in mattiertem 
Reliefschnitt finden. In seiner engen Anlehnung an Delfter Traditionen charakteristisches Stück der 
\Wolbeerschen Fabrik. 


Abb. 3 » Deckelurne, blau » Höhe 47,5 cm {einschl. Deckel, der hier fehlt), & 24 cm » Um 1710 
Berlin, Fabrik Cornelius Funcke. — Der alten, aus Delft übernommenen Gewohnheit entsprechend, 
sind die einzelnen Gefößteile durch immer andere Muster scharf voneinander geschieden. Den eigent- 
lichen Vosenkörper füllt ein breiter Fries mit Darstellung eines chinesischen Blumendickichts zwischen 
zerklüftetem Felsgestein, auf dem ein Pfauenpaar sitzt; in der Luft Vögel und Insekten. 

Die Behangmuster zeigen zarte Blüten zwischen Spiralranken, stilisierte Blattfriese und Wellenborten, 
Der Delfter Ursprung verleugnet sich auch in der Malerei nicht; das bekunden die zarte Abtönung 
des gedämpften Blau, die schwarze Umrißzeichnung (tock) und die Art der Behangmuster, In der 
glatten, kantigen Form zeigt sich der persönliche Geschmack des Cornelius Funcke, der dieser Art 
den Vorzug gibt vor den runden, auf der Scheibe gedrehten Modellen Wolbeers. 


Abb. 4 - Flaschenvase, blau - Höhe 25,5 cm, {5 12 cm - Um 1720 - Berlin, Fabrik Cornelius Funcke, — 
Glatte, achtkantige Form mit schlankem, oben verkröpftem Hals auf niedrigem Fußrand, Am Hals 
breiter Behangstreifen mit ausgesparten Blüten und Spiralborte; darunter breiter Fries; Pfau und 
Papagei auf Felsklippe zwischen blühenden Stauden, in der Luft Vögel und Insektenschwärme. Das 
Stück trägt alle Eigentümlichkeiten der Funckeschen Art an sich, die glatte, kantige Form, das satte, 
gleichmäßige Blau, die Vorliebe für Behangornamente, die von der Delfter Art vällig freigewordene 
Malweise. 
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Abb. 5 - Deckelkanne, blau : Höhe 20 cm - Um 1710 - Berlin, Fabrik Gerhard Wolbeer. — Die vier- 
kantige Form mit dem langen, durch einen gerollten Werbindungssteg gehaltenen Ausgußrohr und 
dem gerundeten Henkel erinnert an frühe Böttgermodelle der Meißner Manufaktur. 

An Deckel und Hals je viermal das gleiche, etwa lindenblattförmige Behangstück mit ausgesparten 
Ranken, Halbblüte und Kugelungen, welche in Delft häufig anzutreffen sind. Darunter symmetrische 
chinesische Blumenranken, über denen an den beiden Seitenflächen noch ein großer Vogel schwebt. 
An Henkel und Ausgußrahr merkwürdige, gleichsam gesprengte Blüten, in derben Pinseltupfen hin- 
gesetzt, ohne die sonst sorgfältig durchgeführte Abschattierung von Hell und Dunkel, 
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Abb,64 - Maßkrug, bunt -» Höhe 28 cm, 5 11 cm + Um 1730 
Berlin, Fabrik Cornelius Funcke, — Zwischen zwei einfachen Rand- 
streifen aus paarweise geordneten, durch kleine Anhängsel ver- 
bundenen Spirallinien in der Mitte vorn, die ganze Höhe ein- 
nehmend, der dem höchsten preußischen Orden vom Schwarzen 
Adler nachgebildete, achtstrahlige sogenannte Gardestern, gelb 
mit roten Rippen. In dem Kreisrund der zur Sonne auffliegende 
gekrönte Adler mit der Unterschrift: Non soli cedit. Zwei Mo- 
mente weisen auf die Herkunft aus Funckes Fabrik: die Spiral- 
ränder und die Stilisierung des Adlers. 


Abb. 7 » Stengelblumenvose, blau + Höhe 16 cm - Um 1730 
Berlin, Fabrik Cornelius Funcke. — Die Vase zur Aufbewahrung 
einzelner Schnittblumen, für welche man in Süddeutschland den 
Hängekorb oder die sogenannte Fingervase benutzte, hat hier 
eine eigene aparte Form bekommen, Es ist eine Ärt ovoler, kan- 
nelierter Korb, dessen hintere Längsseite überhöht ist; auf drei 
Füßen, an den Schmalseiten Henkel in Gestalt gerollter Fische. 
Die Deckplatte zeigt eine größere Öffnung, zum Einfüllen des 
Wassers und zugleich für einen kleinen Strauß, und 19 kleinere 
für die einzelnen Blumenstengel. Ein plastisches Querband schafft 
zwei Hälften; die untere ist, ebenso wie die Innenseite des hoch- 
stehenden Randes, mit einem durchlaufenden chinesischen Muster 
aus Blüten und Kugelfrüchten mit bürstenartig gestrichelten 
Blättern zwischen Strichen und Punktgruppen bedeckt, die obere 
zeigt Behangmuster aus blauem Grunde ausgespart, dazwischen 
Vierpaßreserven mit schematisch gegebenen chinesischen Blumen- 
zweigen. 
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Abb. 8 - Terrine, weiß glasiert - Höhe 36 cm - Um 1766 : Manganmarke F.H. (M.T.20) Frankfurt 
a. Oder. — Reich geschweifte, gebuckelte Barockform mit plastischen Rokokokartuschen auf vier hohen 
Füßen aus gerolltem Blattwerk. Als Seitengriffe zwei weibliche Köpfe, auf dem Deckel die freiplastische 
Figur eines an einem Baumstumpf gelagerten Lautenspielers, dem ein Vogel zuhört. 


Abb.9 - Maßkrug, bunt - Höhe 19,5 cm, c 10 cm - Vermutlich nach 1772 » Marke R. Rheinsberg. — 
Dieser für Rheinsberg seltenere „Pilasterkrug" befindet sich im Besitz des Potsdamer Museums, 


Abb. 10 : Maßkrug, blau - Höhe 22,5 cm, © 13,5 cm - 1743 « Potsdam. — Auf dem Deckel ein- 
graviert: Meister Johann Christoph Seydell 1743. Dieses Stück hat Paul Heiland im Bericht der Ber- 
liner Ausstellung (1922) beschrieben: Sorgfalt verrät ein offenbar auf besondere Bestellung angefer- 
tigter Maßkrug vom Jahre 1743 aus dem Besitz unseres Museums, vorher in der hiesigen Innung der 
Maurer und Zimmerleute, Vorn erhebt sich über einem gegitterten Sockel eine bekränte ovale Kar- 
tusche mit den Zunftemblemen, flankiert von je einem Maurer- und Zimmergesellen, gleichsam als 
Wappenhalter. Oben und unten eine Randeinfassung in Form des sogenannten Körbchenmusters, 
das wohl in Berlin seinen Ursprung hat, dann aber in den verschiedensten Fabriken gelegentlich vor- 
kommt, Dieser Maßkrug befindet sich im Potsdamer Museum. 


Abb. 11 » Deckelurne, bunt - Höhe 28 cm, © 13,5 cm - Um 1745 - Potsdam. Marke P/R. — Dieses 
Stück mit dem zarten Blumen- und Insektendekor stammt aus dem Nachlaß Paul Heilands und be- 
findet sich im Potsdamer Museum. 


Abb. 12 » Deckelvase, blau - Höhe 34,5 cm, (ö 17 cm » Um 1750 » Potsdam, Marke P/R. — Dieses 
Stück mit dem chinoisen Motiv stammt aus dem Nachlaß Paul Heilands und befindet sich im Pots- 
damer Museum. 


Abb. 13 - Maßkrug, bunt » Höhe 20,5 cm, (h 10,5 cm - Nach 1775 - Potsdam, Marke P. — Dieser 
„Pilasterkrug" wurde unter Sartori gefertigt und offenbart in seiner Ausführung den Niedergang der 
Manufaktur. Er stammt aus dem Nachlaß Paul Heilands und befindet sich im Potsdamer Museum. 
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Abb. 14 - Ein nach Süddeutschland (Ansbach/Bayreuth) gewandertes Motiv der Berliner Fabrik des Cornelius Funcke 
(vgl. dazu Abb. 4) 


Abb. 15 + Aquarellierte Gegenüberstellung eines in Blaumalerei von Berlin nach Bayreuth gewanderten Dekörs 
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Anmerkungen 


1. Porzellainmacher ist die damals allgemein übliche, ungenaue Bezeichnung für 
Fayencemacher. 

2. 1673-1733, 

3. Januar 1772 erhielt L. die Konzession für Rheinsberg, dazu für großen und klei- 
nen Handel seiner Erzeugnisse aus beiden Betrieben auf Messen und Märkten 
inner- und außerhalb des Landes, wurde aber verpflichtet, beide Fabriken „in 
beständigem Betrieb zu erhalten, tüchtige Waren anzufertigen, das Publikum mit 
hinlänglichem Vorrat und um billige Preise, und ohne solche zu übersetzen, jedes- 
mal zu versehen". 

4. Scharffeuermalerei = Unterglasurmalerei; Muffelmalerei = Überglasurmalerei. 

5. August Stoehr, Deutsche Fayencen und deutsches Steingut, Berlin, 1920. 

6. Gegenwärtig ließ sich noch keine bestimmte Feststellung über den Verbleib die- 
ses Kruges machen. 

7. Paul Heiland hat hier weder Potsdam, dessen Abhängigkeit von Berlin er ja nach- 
gewiesen hatte, noch Plaue a. d. Havel mit einbezogen. Die Plauer Manufaktur 
führte er in seinem Werk lediglich mit der Datierung: 1713 bis etwa 1730, Prof. Klar 
bezeichnete Plaue als „die erste Konkurrenzfabrik der Meißner Manufaktur” und 
bestätigte, daß über sie sehr wenig bekannt sei. Er selbst habe nur „mit einiger 


Sicherheit“ einige Fayencen zusammengestellt, die der Plauer Fabrik zugeschrie- 
ben werden können. Im Rahmen unseres Beitrages erschien es daher nicht un- 


bedingt notwendig, auf Plaue einzugehen. 


Der Text zu den Abbildungen 1-8 und 10 stammt von Paul Heiland. 
Die unter Nr. 1-8 abgebildeten Fayencen befinden sich im Besitz des Märkischen 
Museums. 
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Gerhard Pommeranz-Liedtke 


Farbe und Glanz unter dem nmel Chinas 


Die Rolle der Keramik in der klassischen chinesischen Architektur 


Von der Bedeutung der chinesischen Baukeramik zu sprechen heißt, in erster Linie 
von den chinesischen Dächern zu sprechen, deren künstlerische Ausbildung unbe- 
zweifelbar die Krönung der nationalen Architektur Chinas darstellt. Seit nahezu 
zweitausend Jahren haben sich die Formen und die Ausschmückung des thinesi- 
schen Daches in engster Verbindung mit der Keramik entwickelt, In dieser Kunst war 
China allen anderen Völkern der Welt von jeher weit voraus, in der Keramik haben 
die chinesischen Künstler und Handwerker ihre Begabung für die Form immer mei- 
sterhaft zum Ausdruck gebracht. Es war die Keramik, die die technisch-künstlerische 
Fertigkeit der Chinesen zuerst in der ganzen Welt berühmt machte. 

Die natürlichste Erklärung dafür, warum die Kunst der Keramik in China eine so 
frühe Entwicklung und Vollendung erreichte, liegt wohl darin, daß der Lehmboden 
des Riesenreiches das Material dafür in jeder benötigten Menge lieferte und die 
Menschen früh lernten, den Lehm für alle Zwecke zu verwenden: zum Bau ihrer 
Lehmhäuser, zur Errichtung ihrer Lehmöfen, zur Formung der Gefäße und schließlich 
zur Gestaltung der Schmuckkeramik und Figuren. Auf diesem Wege entstand auch 
die einzigartige Keramik-Architektur der chinesischen Dächer, doch beschränkte sich 
die Verwendung von Keramik in der Architektur schon zu früher Zeit durchaus nicht 
nur darauf, sondern sie fand noch weit vielseitiger und selbständiger in die allge- 
meine architektonische Gestaltung Eingang. 

Besonders in und um Peking hat die Keramik-Architektur interessante Werke auf- 
zuweisen. Über die „goldenen Dächer“ des alten Pekings ist schon viel geschrieben 
worden, und die enthusiastischen Berichte aller Reisenden und Fachleute gleichen 
sich mit Recht in den Ausdrücken der Bewunderung, die der Anblick der einst „Ver- 
botenen Stadt” im Herzen Pekings noch heute auslöst. Man kann sich gut vorstellen, 
welches Aufsehen der Bericht Marco Polos, der als erster Europäer seine Eindrücke 
vom Besuch Pekings aufzeichnete, damals in Europa erregte. Als Marco Polo 1275 
nach Peking kam, war dieses unter dem Namen Kanbalik von dem mongolischen 
Herrscher Dschingis Khan und seinem Nachfolger Koubilai Khan erneut zur Metro- 
pole Nordchinas ausgebaut worden. Der kühne venetianische Reisende war von der 

161 Ausdehnung und der Pracht der neuen Palaststadt fasziniert, und nicht zuletzt beein- 
druckte auch ihn ganz besonders die Schönheit der mit farbigen glasierten Ziegeln 
gedeckten Dächer. Einige Zeilen darüber aus seinen Memoiren seien hier zitiert: 
„In der Mitte der doppelten Umwallung von Kanbalik befindet sich der große Palast 
des Herrschers. Wisset, daß es der größte Palast ist, der jemals gebaut wurde! Die 
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Haupthalle ist so weiträumig, daß zehntausend Personen in ihr bequem speisen 
können, und die Palaststadt enthält so viele Gebäude und Räume, daß ihr Anblick 
ein Wunder dünkt. Wirklich, dieser Palast ist so groß, so schön, so reich, daß ihn 
kein Mensch der Welt besser anordnen könnte. Die Ziegel der Dächer zeigen rote, 
gelbe, grüne, blaue oder andere Farben. Sie sind so gut und so kleidsam glasiert, 
daß sie wie Kristalle leuchten; so prächtig, daß der Glanz in eine weite Ferne aus- 
strahlt. Und wisset, diese Dächer sind so stark und so solide gemacht, daß sie ewig 
halten,” 

Wenn die von Marco Polo beschriebenen Dächer von ihrer soliden Haltbarkeit 
nicht heute noch zeugen können, weil die Palaststadt der Mongolenherrscher, wie 
hundert andere berühmte Werke früherer und späterer chinesischer Architektur, in 
den Machtkämpfen der Dynastien zerstört wurde, so steht doch das Bild und die 
künstlerische Bedeutung der auf dem Boden des heutigen Pekings erhaltenen Pa- 
laststadt aus der Ming-Zeit (1368-1648) den früheren architektonischen Schöpfun- 
gen nicht nach. Zwar erlebte die Verwendung von keramischem Schmuck in der 
Architektur in dieser Zeit ihre größte Ausdehnung und neue Höhepunkte, doch ver- 
änderten sich die Elemente im Stil nur mehr wenig gegenüber der lange vorher er- 
folgten Ausprägung endgültiger reifer Formen. Diese wurden bereits in der Han- 
Zeit (206 v.u.Z.— 220 n.u.Z.) ausgebildet und in der Tang-Zeit (618-907) zur 
Vollendung geführt, 

In der Han-Zeit trat sowohl die chinesische Architektur als auch die Keramik in 
eine neue Phase ein, Das $teinzeug und die Technik des Glasierens wurden bekannt 
und fanden bald in ganz China eine weite Verbreitung. Zunächst kam eine Bleiglasur 
auf, die durch die Färbung mit Kupferoxyd eine prachtvolle grünlich irisierende 
Wirkung erreichte. In der Tang-Zeit fand die Farbskala dann eine große Bereiche- 
rung, und die Glasurtechnik wurde zu höchster Brillanz entwickelt. Die Formen wur- 
den ebenfalls vielfältiger, und die chinesische Gefäß-Keramik erlebte einen großen 
Aufschwung. 

Wann in China die ersten glasierten Ziegel und Dachziegel hergestellt wurden 
und damit die Baukeramik ihren Anfang nahm, ist nicht mit Sicherheit zu sagen, 
doch bezeugen Ausgrabungsstücke, daß glasierte Dachziegel schon in der Han-Zeit 
zur Deckung von Palasthallen Verwendung gefunden haben. Im 3. Jahrhundert war 
diese Technik schon weit bekannt. Mit der Verwendung des Dachziegels veränderte 
sich gleichzeitig auch die Konstruktion und Form der Dächer. Während die über- 
lieferten Darstellungen von Gebäuden der Han-Zeit durchweg nur gerade Dächer 
zeigen, die ursprünglich noch mit Holzschindeln gedeckt waren, setzte sich bis zum 
5. Jahrhundert das zeltartig ausschwingende Dach durch, das nunmehr durch die 
halbrunden, leuchtend glasierten Ziegel und die verschiedensten Schmuckelemente 
aus Keramik auf den Firsten und Gratholmen zu seiner vollen Schönheit entwickelt 
wurde. 

Wie das Gesamtgepräge dieser goldgelb, türkisgrün oder kobaltblau gedeckten 
Dächer durch die Farbe und durch die Licht- und Schattenwirkung der plastischen 
Ziegel eine Originalität ausströmt, die ihresgleichen in der Architektur nirgends hat, 
so zeigen auch die übrigen Schmuckelemente eine Ausbildung, deren Motiv- und 
Formenschatz nahezu ausschließlich auf eigenen Traditionen beruht. Den Anknüp- 
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fungspunkt bildete die bis in die Dschou-Zeit (1122 v. u. Z. - 249 n. u. Z.) zurückrei- 
chende Plastik- und Reliefkunst in den Grabanlagen. Die in Stein gemeißelten oder 
in Tonziegel eingeprägten und geritzten Ornamente und symbolischen Figuren, in 
denen die religiöse und philosophische Vorstellungswelt der ältesten Kulturepochen 
Chinas ihren beziehungsvollen Ausdruckfand, wurden nun auf den Gebäudeschmuck 
zur Freude und zum „Schutz“ der Lebenden übertragen. Man bevorzugte solche Mo- 
tive, die dem damaligen Aberglauben nach die Gebäude und ihre Bewohner vor 
bösen Einflüssen schützen sollten. Ein Feld für eine derartige Gestaltung bilden zu- 
nächst einmal die runden Abschlußplatten der Stirnziegel. Man findet in ihnen, neben 
rein dekorativen Motiven, segenbringende Schriftzeichen, etwa die Zeichen „Glück“ 
oder „Zehntausend Jahre langes Leben” eingeprägt, vor allem aber Reliefs der Tiere, 
denen Schutzkraft gegen die bösen Geister, d. h. gegen die Unbilden der Witterung, 
gegen Blitz und Naturkatastrophen, zugeschrieben wurde. Den alten Vorstellungen 
nach hatten solche Macht phantastische Vogelwesen, Tiger, Löwen und vor allem 
der Drachen. Ihm begegnet man deswegen in der chinesischen angewandten Kunst 
durch alle Zeiten am häufigsten, und auch im architektonischen Schmuck tritt er am 
exponiertesten hervor. In endloser Reihung schmückt sein ausdrucksvoll gewundener 
Körper die Abschlußplatten der Stirnziegel, in Drachenköpfe laufen die Giebel- und 
Gratholme aus, und in mächtiger Gestalt schwingen sich Drachen von den First- 
enden der Dächer zum Himmel empor. In dieser Verbindung tritt seine Sinngebung 
als symbolischer Blitzableiter vielleicht am deutlichsten zutage. Alle nur denkbare 
Phantasie ist in die Gestaltung dieser Drachen hineingelegt, und die chinesische 
Keramik feiert in diesen Stücken, die oft eine Höhe von zwei Metern und mehr errei- 
chen, wahre Triumphe. 

Unscheinbarer, anmutiger, spielerischer dagegen wirken die Figuren, die nach 
streng eingehaltener Ordnung auf den Dachpfannen der Gratholme reiten. An der 
Spitze der lustigen Kavalkade befindet sich gewöhnlich ein kleines Mönchlein zu 
Pferde, ihm folgt eine Reihe von drei, fünf, sieben oder neun hockenden Fabel- 
wesen, und den Abschluß bildet ein großer Büffelkopf. In der Farbe ist der figürliche 
Schmuck auf den Gratholmen immer der Grundfarbe der glasierten Dachziegel an- 
gepaßt, nur die großen Drachen auf dem Dachfirst und die in seltenen Fällen auf 
Tempeldächern befindlichen Götterfiguren weisen polychrome Glasuren auf. Schmuck- 
kanten am First und an den Gratholmen mit ornamentalen, mehrfarbigen Pflanzen- 
motiven, die sich gelegentlich an alten Tempelanlagen finden, bilden eine weitere 
Ausnahme. 

Die figurale Architektur-Keramik, die allen alten chinesischen Bauwerken und 
zum Teil auch den bewußt an die Tradition anknüpfenden neuen Bauten der Gegen- 
wart ihr charakteristisches Gepräge verleiht, erreichte ihren Höhepunkt in der 
Ming-Zeit, d. h. in der Zeit vom 14. bis 17. Jahrhundert. Bis zum Ende des 16. Jahr- 
hunderts waren die glasierten Dachziegel und die Schmuckteile für die Dächer ein 

163 großer Exportartikel nach Japan, das damit manche Schmuckelemente des chine- 
sischen Daches übernahm. Einige der damals gegründeten chinesischen Manufak- 
turen, die sich auf die Herstellung von Baukeramik spezialisierten, bestehen noch 
heute. So ist es möglich, schadhaft gewordene Stücke immer wieder durch die alten 


Originalformen zu ersetzen. Die chinesischen Restauratoren der Gegenwart schät- 
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zen sich glücklich, bei den umfangreichen Restaurierungen, die heute überall im 
Gange sind, auf die Erfahrungen der erhaltenen Werkstätten zurückgreifen zu 
können. 

Nächst den Dächern, äußert sich im alten China die Verbindung der Keramik mit 
| der Architektur am lebendigsten in den reichbewegten, phantasievollen Bildfriesen 
| 


der Drachenmauern, Es wurde schon gesagt, daß man in der alten chinesischen 
Kunst keinem Tier oder Fabelwesen so häufig begegnet wie dem Drachen. Auch auf 
den sogenannten „Geistermauern” hatte er die Aufgabe, durch sein schreckenerre- 
gendes Aussehen böse Einflüsse abzuwehren. Nüchterner betrachtet, darf man die 
Errichtung dieser Schutzwände wohl dem Wunsch zuschreiben, die offenen Torein- 
gänge vor den Blicken Neugieriger zu schützen und zum anderen auch die Anwesen 
vor dem Lärm der Straße oder einem Ausblick auf eine häßliche Umgebung zu be- 
wahren. Diese Drachenmauern hatten also eine sehr praktische Funktion. Von die- 
sen Mauern hat noch eine ganze Anzahl aus verschiedenen Perioden und in ver- 
schiedenartigster Ausführung die Zeiten bis heute überstanden. Als eine der größten 
| historischen und künstlerischen Kostbarkeiten auf dem Boden Pekings wird eine 
kleine derartige Schutzwand aus dem 13. Jahrhundert betrachtet, die aus einem 
| Stück eines vulkanischen Gesteins von einer tiefen eisenerzartigen Farbe besteht. 
Ganz in ihrer Nähe erhebt sich auch die berühmte Pekinger „Neun-Drachen- 
Mauer", eines der Hauptwerke der chinesischen Keramik wie der chinesischen Relief- 
kunst überhaupt. Sie wird in ihren Abmessungen und in ihrem künstlerischen Wert 
| wohl nur noch von der „Neun-Drachen-Mauer" in Datung (Provinz Schansi) über- 
j troffen, Letztere hat ein Ausmaß von 67,5 m Länge, 12 m Höhe und 2,55 m Tiefe und 
j ist damit das größte noch erhaltene, völlig aus glasierter Keramik bestehende Bau- 
werk Chinas. Beide Mauern wurden unter der Ming-Dynastie zu etwa gleicher Zeit 
| um das Jahr 1400 erbaut, als die Herstellung von glasierten Ziegeln mit plastisch 
| aufgelegten Reliefs eine reiche Entfaltung erfuhr. 
| Das Hauptzentrum der Keramik-Produktion mit über dreihundert Manufakturen 
| war damals bereits Chingtehchen im Nordosten der Provinz Kiangsi, doch sind die 
Schöpfer und die Werkstätten der beiden Drachenmauern von Peking und Datung 
bisher unbekannt geblieben. Keine Frage aber ist, daß der Schöpfer des einen 
| Werkes nicht identisch mit demjenigen des anderen sein kann, so unterschiedlich ist 
| die Konzeption und die Formenwelt der Reliefs. Die künstlerische Behandlung der 
| überkommenen Motive war zu dieser Zeit kühn und wandlungsreich und zeigte 
keinerlei Anzeichen von Erstarrung. Dafür stehen die Drachenmauern von Peking 
und Datung als eines der beredtesten Zeugnisse. Ihre Schöpfer müssen außer- 


ordentlich verschiedenartige Temperamente gehabt haben. Der Gegensatz der Ge- 
l staltungsweise beider Mauern ist reizvoll. Bei allem Bewegungsreichtum, der die 
neun Pekinger Drachen auszeichnet, sind sie gebändigt, heraldisch angelegt, und 
ihren sparsam profilierten Erscheinungen ist die übrige Ornamentik angeglichen. 
Wellen, Berge und Wolken zeigen verhältnismäßig streng stilisierte und sich rhyth- 164 
misch wiederholende Formen. Die Glasurfarben sind kontrastreich und klar gegen- 
einander abgegrenzt. Von dem flachen türkisgrünen Fond heben sich die Drachen 
| sowohl durch ihre plastische Modellierung als auch durch ihre ganz andere Farb- 


gebung, die von Gelb und hellem Braun bis zu einem tiefen Kobaltblau variiert, 
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in räumlich gut ausgewogener Verteilung deutlich ab. Der Keramik-Sockel unter 
dem Bildfries und das in Keramik nachgebildete Gebälk unter dem ebenfalls ganz 
aus Keramik bestehenden dachartigen oberen Abschluß zeigen die bei der klas- 
sischen Architektur Pekings vorherrschenden Farben Grün und Goldgelb. Diese 
Symphonie in Grün und Goldgelb spiegelt in jeder Weise die architektonische At- 
mosphäre Pekings. 

Was für eine andere Meisterhand und welch ein anderes Fluidum muß der 
Schöpfung der Neun-Drachen-Mauer von Datung Pate gestanden haben! Abge- 
sehen von der gleichen symbolischen Szenerie der neun Drachen, die aber noch 
eine in dieser Art einmalige Unterstreichung durch einen zweiten schmalen Bild- 
fries von einzelnen Kacheln mit Darstellungen verschiedener Tiere erhält, zeigt sich 
in dieser Mauer eine völlig andere künstlerische Auffassung und Gestaltungsweise. 
Zunächst einmal ist die Monumentalität des Bauwerkes überwältigend. Die Ge- 
schlossenheit seiner Wirkung aber zeugt von einer meisterhaften Komposition. Sie 
ist in ihrer Form- und Farbgebung ein geradezu genialer Wurf. Die neun Drachen 
als die Hauptfiguren erscheinen nicht mehr als einzelne Ornamente, sondern wach- 
sen zu einem einzigen Bild zusammen, einem Bild von unerhörter Dramatik. Hell- 
farbig stehen die Drachen auf dem blauen Grund, in den ohne Verwendung 
anderer Farben die Darstellung des Meeres, der Erde und des Himmels ein- 
geprägt ist. Die Körper der Drachen sind äußerst plastisch modelliert und die 
Verschlingung der Formen von einer bei ähnlichen Werken nirgends errreichten 
Freiheit und Kühnheit. Diese Drachen regen, ringeln, winden und spreizen sich 
in leidenschaftlichem Spiel. Die plastische Durchbildung der schuppenbesetzten 
Leiber und der krallenbewehrten Pranken sowie die Gestaltung der Köpfe sind so 
lebendig, so ausdrucksstark, so anatomisch glaubhaft, daß man wirklich existie- 
rende Wesen abgebildet vermeint. Alles an diesem Bild ist flutende Bewegung, 
fließende Rhythmik ohne Anfang und Ende. Selbst das Meer ist in seinem Kurven- 
spiel so unglaublich differenziert dargestellt, daß die Jllusion erzeugt wird, die 
Schaumkronen der Wogen wären wirklich Wasser, das sich sprühend überschlägt. 
Ebenso bewegungsreich erscheinen die Gebilde der Wolken. Zu der ungemein rea- 
listischen Bildwirkung trägt nicht zuletzt die Schönheit der Glasuren bei, die feine 
Modulation der Farben und ihre Transparenz. Diese Drachenmauer von Datung ist 
nicht nur ein Werk virtuoser Reliefkunst, sondern auch bedeutender Malerei. Natür- 
lich hat das Alter zu dieser malerischen Wirkung viel beigetragen. 

In den fast drei Meter hohen Sockel unter dem Drachenfries ist ein zweiter 
schmaler Bildfries eingelassen, dessen einzelne Kacheln Tierdarstellungen ent- 
halten. Auch diese Tiere sind in ihrem Charakter und ihrer Bewegung gleichermaßen 
lebensvoll erfaßt. Während viele Kacheln des großen Frieses infolge Zerstörungen 
spätere Ergänzungen darstellen, sind diese Bildkacheln noch die ursprünglichen 
Stücke. Man sieht auf ihnen verschiedene Fabelwesen. Ein mit einem Schuppen- 

165 panzer bekleidetes Fabeltier jagt durch die Lüfte. Wir entdecken Vogelwesen, Affen, 
schreitende Pferde, Kamele und Elefanten. Die wohl schönste Bildkachel befindet 
sich an der der Sonne zugewandten Schmalseite der Wand. Sie zeigt ein galop- 
pierendes Pferd, das mit einem sicheren Gefühl für Form und Rhythmus gestaltet ist. 

In den letzten Jahren wurden alle notwendigen Maßnahmen getroffen, um dieses 
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wertvolle Kunstwerk zu erhalten. Der Mauer, die als Paravent vor dem Eingang der 
verschwundenen Palastanlage eines lokalen Ming-Fürsten um 1400 entstand, war 
| inzwischen eine Hauptverkehrsstraße bedenklich nahegerückt. Um das Werk vor 
willkürlichen Beschädigungen zu sichern, wurde die riesige Wand im Jahre 1954 
daher um fünfundsiebzig Meter von ihrem vorherigen Standort zurückversetzt und 
bei der neuerlichen Zusammensetzung sorgfältig restauriert. Diese Sorge um ein 
großes Kunstwerk sei hier am Rande nur als ein Beispiel von vielen für die hervor- 
ragende Denkmalspflege im heutigen China angeführt. 
Neben ihrer schon beschriebenen Rolle bei der Gestaltung kostbarer Dächer, 
hatte die Keramik auch immer ein zweites Anwendungsfeld als Bau- und Schmuck- 


element zur Verzierung von Mauern, Toren und Ehrenbogen in den Palastanlagen. 


In der Tempelarchitektur gibt es einige wenige prachtvoll-dekorative Schmuck- 
| fassaden aus Keramik. Andererseits lockte das geschmeidige und leicht zu formende 
| Material auch zu verspielten Imitationen der großen Architektur in Form von Opfer- 
| schreinen, Miniaturtempelchen und Pagoden, die man in Gärten und Parks auf- 
stellte. In allen diesen Fällen diente die ja recht kostspielige Verwendung von 
| Keramik ausschließlich der profanen oder religiösen Repräsentation. Die Haupt- 
| werke konzentrieren sich deswegen auf die Stätten früherer Hofhaltung. Die Ver- 
| schwendungssucht und Liebe zur Prunkentfaltung einer Reihe von Herrschern der 
letzten Mandschu-Dynastie (1644-1912) hat zur Folge gehabt, daß die Denkmäler 
derartiger Keramik-Architektur besonders zahlreich in Peking und seiner Umgebung 
| zu finden sind. Die so auf diesem Gebiet entstandene Tradition eines in seinen 
Motiven und seiner Farbigkeitsehrfrohen architektonischen Schmuckes wird durch die 
| Eingliederung von farbig-glasierten Ornamenten- oder Bildkacheln, von Keramik- 
| friesen und Füllungen in neue öffentliche repräsentative Gebäude auch heute wei- 
| tergeführt. Sowohl von der technischen als auch von der künstlerischen Seite her 
| verbindet sich mit der Erhaltung des reichen Erbes an Architektur-Keramik in China 
| gegenwärtig eine ausgesprochene Wiederbelebung dieses Kunstzweiges. Der be- 
| trächtliche Aufwand auch auf diesem speziellen Teilgebiet des architektonischen 
Schaffens geschieht nicht zuletzt in der tiefen Überzeugung, daß sich ein neuer na- 
tionaler Baustil nicht aus einem Vakuum entwickeln kann, sondern die Traditionen 
| zu berücksichtigen hat, die aus der schöpferischen Phantasie des Volkes entstanden 
sind. 
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Abb. 1 - Sommerpalast, Majolika-Pagode 


Abb. 2 - Kaiserpalast, Tor mit reichem 
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Abb. 3 - Teilstück der 
Sieben-Drachenmauer in 
Feking (Zwei um eine 


Kugel spielende Drachen) 
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Abb.4 - Tempel in Peking, Fabeltier 


Abb. 5 - Gesamtansicht der 


| vr =£ P-PPrs za 


ur, m 


ee 1 |  Sieben-Drachenmauer in Peking 
a7h3" un rasen wen Be / 
e1 1 


15% 


17 SLUB form-ızweck a > 2, EBEN GGorze4e -19580000/173 gefördert von der ne 


Wir führen Wissen. SERBIEN EN KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


M SLUB 


er ee 
form+zweck http:'cdigital.s 


gefördert von der 


Wir führen Wissen. 


2: h’detieid} #501729-19580000/174 


KULTUR Deutschen Forschungsgemeinschaft 


DFG 


4 Abb. 6 - Peking - Maojolika Urme 
== Abb. 7 : Ming-Gräber 
Ss Opferschrein in Maojolika 
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Abb. 8 - Ming-Gräber, Stempel eines Endziegels mit Drachen 


Abb,9 - Teilstück der Neun-Drachenmauer in Datung 
{In den Wellen spielender Drache) 
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Abb. 10 : Datung 
Majolika-Dach 
vor den Yünkang-Grotten 
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